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provate  co'  necessarj  sperimenti. 


INTRODUZIONE 


i 


o  ho  scoperto  nella  storia  delFarte  armo- 
nica, che  i  Greci  dal  Bel  principio  seguiro- 
no un  sistema  di  suoni  armonici,  diverso  in 
ispecie  da  quello,  che  nacque  dopo  Pittago- 
ra  dalle  regole  delle  a*^moniche  proporzio- 
ni. Io  ho  scoperto,  che  tale  sistema  è  chia- 
mato da  Ptolomeo  l'armonico  sistema  equa- 
bile, da  Briennio  e  da  altri  sistema  aritme- 
tico, e  da'posteriori  alessandrini  sistema  ari- 
itosseniano,  benché  con  poca  ragione* 
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Io  ho  scoperto.,  die  Pittagora    non  fece 

sostanziale  cambiamento   nelP  antico  siste- 
ma equabile  de'Greci;  che  Pittagora  scoper- 
se que'  numeri  proporzionali,  sotto  le  cui  ra, 
gioni  si  trovavano  le  sei  consonanze  adope-* 
rate  dagli  anteriori  Greci ,  e  che  gli  scolari  di 
questo  filosofo  furono  i  primi,  che,  generaliz- 
zando  le  ragioni  armoniche  delle  sei  censo* 
xianze  del  loro  maestro,  incominciarono  a  si- 
stemare le  corde  armoniche  sotto  le  ragioni 
proporzionali,  dette  da9  posteriori  scrittori 
ragioni  armoniche:  onde  nacquero  diversi  si- 
stemi armonici  proporzionali,  e  quello  di  Ar- 
chita, e  l'altro  diFilolao,  ei  restanti  di  Didi- 
mo ,  di  Bacchio ,  di  Ptolomeo ,  di  Briennio  e  di 
Psello  ec;  sistemi  tutti  da'poco  accorti  scrit- 
tori intesi  sotto  il  nome  di  sistema  pittagorieo. 
Io  ho  scoperto  3  che  il  nostro  pratico  mo- 
derno sistema   musicale  (  stimato   da   certi 
scrittori  quello  di  Didimo,  da  certi  altri  quel- 
lo di  Ptolomeo,  da  diversi  quello  di  Aristos- 
seno,  da  qualcuno  quello  di  Briennio  )  è  di-*. 
T?tsq  in  ispecie  da  tutti  gli  antichi  armoni- 


fcì  sistemi;  che  manca  egli  alle  proporzioni 
de' sistemi  de'Greci,  posteriori  a  Piltagora, 
e  alla  regolarità  degl'intervalli  del  sistema 
equabile  o  aritmetico,  proprio  degli  anti-* 
chissimi  Greci;  e  che  con  qualche  fatica  po- 
trebbe ridursi  alla  semplicità  del  sistema 
equabile  5  ed  accrescersi  di  molte  corde  ap^ 
partenenti  al  genere  diatonico ,  al  cromati- 
co e  all'enarmonico,  cancellate  nella  musi*- 
ca  dagli  armonici  pittagorici,  e  impossibili 
a  rinnovarsi  da' moderni,  fino  a  tanto  che  si 
regoli  l'armonia  da'  sistemi  armonico-prò** 
porzionali  - 

Queste  mie  scoperte  sono  l'argoménto  di 
questo  Saggio,  nel  quale  per  altro  si  scopri- 
ranno e  si  dimostreranno  con  gli  sperimenti 
corrispondenti  i*°  il  sistema  musico  equabile, 
ossia  aritmetico,  il  quale  fu  il  più  comune  fra' 
pratici  d'ogni  secolo  in  Grecia,  con  tutte  le 
serie  armoniche  del  medesimo,  e  con  le  varia- 
zioni di  Aristosseno;  a.0  le  novità  introdotte 
in  questo  sistema  equabile  da  Piltagora  e 
da'pitiagorici;  ove  si   dimostreranno  per  U- 
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prima  volta  all'orecchio  le  corde  di  Archi- 
ta, di  Filolao,  di  Didimo,  di  Ptolomeo  ec.  ; 
3.°  il  sistema  pratico  moderno  con  le  scale 
diatoniche  fondamentali  di  Zarlino,  di  Ra- 
meau,  di  Tartini;  credute  le  stesse,  e  nello 
sperimento  dissonanti  le  une  con  le  altre, 
con  i  miei  tentativi  dimostrate:  alle  quali 
aggiungerò  quelle  riflessioni,  che  possano  age- 
volare la  correzione  e  l'accrescimento  del 
nostro  sistema  moderno. 

L'argomento  è  il  più  bello  ed  il  più  in- 
teressante alle  nazioni  ed  alle  persone,  che 
si  sono  finora  segnalate  nella  coltura;  ed  è 
altresì  il  più  degno  d'essere  trattato  con  la 
dignità  e  col  decoro,  corrispondenti  alla  so- 
da ed  all'amena  letteratura.  Per  questa  ra- 
gione io  non  avanzerò  niente  senza  que' spe- 
rimenti, ohe  sieno  facili  a  ripetersi  da' leg- 
gitori: de' quali  però  se  qualcuno,  portato 
da5  soliti  pregiudizj ,  tentasse  di  prevenire  il 
giudizio,  che  deve  risultare  dalla  lezione  di 
questo  Saggiò^  o  si  credesse  istruito  ahha- 
staxiza  per  contraddirmi  ;  ?e  ;zon  iscrive  do- 


pò  a.ver  esso  replicati  i  miei  sperimenti,  o 
dopo  averne  fatti  altri  nuovi  per  indebolir- 
li, egli  perderà  il  tempo,  e  lo  farà  perdere 
agli  altri;  ne  mi  curerò  io  medesimo  di  dare 
a  lui  la  minima  risposta.  Si  tratta  di  rista- 
bilire la  più  graziosa  arte  de'Greci:  si  trat- 
ta di  cercare  qualche  rimedio  alla  incoeren- 
te nostra  scienza  armonica:  si  tratta  di  ac- 
crescere il  sistema  de9  nostri  stabili  stro- 
menti:  si  tratta  di  ravvivare  tutte  le  specie 
d'intervalli  diatonici  e  cromatici,  ch'erano 
in  uso  fra'Greci,  e  che  si  sono  aboliti,  e  di 
cui  nessuno  ha  mai  fatto  conto  nella  moder- 
na musica.  Trattasi  parimenti  di  far  vedere 
co5  fatti  l'inutilità  di  mille  grossi  autorizza- 
ti volumi ,  pieni  di  pregiudizj  sopra  la  gre- 
ca melodia;  di  cancellare  infiniti  pregiudi- 
zj letterarj  sopra  la  greca  letteratura;  e  tut- 
to ciò  si  tratta  co'  fatti  alla  mano ,  non  con 
lunghe  dissertazioni  piene  di  greco  e  di  la- 
tino idioma,  non  con  faticose  serie  di  nume- 
ri e  con  astratti  calcoli;  ma  con  suoni  sen- 
sibili all'orecchio  e  da  sottoporsi  all'esame 
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delle  persone  esercitate  nell'armonia.  Dal 
canto  mio  procurerò  di  spiegare  le  mie  idee 
con  la  maggiore  possibile  chiarezza  e  sem- 
plicità 5  e  col  metodo  anche  più  regolato. 

Vorrei  ?  che  la  imparziale  e  studiosa  at- 
tenzione mostratami  dall'Italia,  allorché 
co'  miei  sperimenti  rinnovai  la  greci  pittura 
all' encausto,  si  risvegliasse  con  tutta  la  sua 
energia,  e  che,  esaminando  come  allora  fe- 
ce i  miei  rozzi  tentativi,  e  trovandoli  veri, 
li  ripulisse ?  li  coltivasse,  e  li  rendesse  prati- 
cabili in  tutta  la  loro  estensione. 


CAPO    I. 

Quale  sia  stato  il  più  antico  armonico  si" 
stema  de9 Greci. 

X  Greci  presero  in  diversi  sensi  la  voce  si- 
stema nella  musica.  Ora  intesero  gY inter- 
valli di  qualcuna  delle  loro  consonanze  ;  nel 
qual  senso  dissero    il  sistema  del  tetracor* 
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do  o  del  pentacordo:  ora  presero  per  siste- 
ma una  serie  di  undici ,  di  quindici,  o  di  di- 
ciotto corde  5  composta  di  alcune ,  o  di  tutte 
le  loro  sei  consonanze;  e  in  quest'altro  sen- 
so i  Greci  dissero  sistema  maggiore,  o  mi- 
nore >  congiunto ,  o  disgiunto  . 

Noi  in  questo  luogo  prendiamo  la  voce  siste- 
ma per  un  corpo  di  precetti  *>  fondati  in  deter- 
minati e  stabili  principj  musicali  ;  ed  in  questo 
senso  entriamo  ad  esaminare  quale  sia  stato 
il  più  antico  musicale  sistema  fra''  Greci . 

I  precetti  ed  i  principj  delle  proporzio- 
ni armoniche  ?  secondo  tutti  i  greci  e  latini 
scrittori  5  furono  da  Pittagora  il  primo  in 
Grecia  adoperati  per  l'armonia.  Questa  è 
una  verità  incontrastabile ,  testificata  espres- 
samente e  lungamente  da' greci  storici,  de- 
scrittaci col  racconto  di  aver  egli  trovata 
la  ragione  armonica  delle  sei  consonanze  e 
del  tuono.  Molti  secoli  però  prima  che  na- 
scesse Pittagora,  ed  al  tempo  stesso,  in  cui 
egli  nacque,  fioriva  in  Grecia  la  musica;  e 
si  erano  dalla  greca  nazione  celebrati  innu~ 


iterabili  suonatori  e  cantori,  le  cui  composi- 
zioni musicali  si  cantavano  e  si  suonavano  ne' 
conviti  5  ne'tempj  e  nelle  scuole  fin  all'età  di 
Platone ,  come  abbiamo  veduto  dalla  storia . 
Bisogna  dunque  conchiudere,  che  il  sistema 
armonico  delle  proporzioni  de'suoni ,  ritrova- 
to da'pitta  gorioi,  non  fosse  quello,  che  era  in  u- 
so  fra"  più  antichi  e  fra' più  celebri  greci  canto- 
ri e  suonatori  ;  e  che  possa  darsi  un  altro  capa- 
ce di  condurci  all'arte  dell'armonia,  fonda- 
to in  istabili  principj ,  ed  in  pratici  precetti . 
Questa  è  una  conseguenza  necessaria ,  a  meno 
che  non  vogliamo  senza  ragione  contar  per 
nulla  l'autorità  de' più  gravi  e  più  classici 
scrittori  grecite  mancare  per  tal  modo  alle 
regole  non  sol  della  critica ,  ma  a  quelle  altre- 
sì del  buon  senso.  Resta  a  noi  dunque  la  cu- 
ra d'investigare  quale  sia  stato  questo  siste- 
ma armonico  anteriore  a  Pittagora  ;  quale 
fosse  il  suo  nome;  quali  e  quanti  i  suoi  sta- 
bili principj  ;  di  qual  fatta  i  suoi  pratici  pre- 
cetti, e  di  esporli  uno  ad  uno,  conferman- 
doli e  palesandoli  co' sensibili  sperimenti* 


C  A  P  O    1 1. 

Il  più  antico  sistema  armonico   de9  Greci  fa 
l* equabile . 

Il  sistema  musicale  anteriore  a  Pittagora 
non  fu  nessuno  di  quelli  fondati  sulle  rego- 
le delle  proporzioni,  trovate  da' dotti  pita- 
gorici .  I  greci  armonici  ,  singolarmente  Pto- 
lomeo ci  danno  contezza  de' sistemi  di  Ar- 
chita, di  Didimo,  di  Filolao,  di  Aristosse- 
110 ;  e  d'un  altro,  detto  l'equabile.  Tutti 
quanti  i  sistemi  musicali,  esposti  da' greci 
scrittori  e  da  Ptolomeo,  qual  più  qual  me- 
no sono  fondati  nelle  regole  delle  armoni- 
die  proporzioni,  fuori  del  sistema  equabi- 
le, il  quale  seguita  nella  divisione  della  cor- 
da armonica  la  partizione  aritmetica;  det- 
to perciò  sistema  aritmetico ,  del  quale  5  par- 
lando Ptolomeo  (  benché  lo  critichi  per  non 
essere  fondato  nelle  ragioni  armoniche  del- 
le proporzioni }?  dice,  essere  desso  il  fonda- 
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mento  di  tutti  gli  altri ,   come   quello,  eia 
cui  sono  stati  presi  gli  altri  tutti .   Il  siste- 
ma d'Archita,  di  Filolao,  di  Didimo  sono 
affatto  pittagorici:  il  sistema  di  Aristòsse- 
no,  fuorché  nella  divisione  della  metà  del 
terzo  e  del  quarto  del  tuono ,  è  intieramente  , 
l'equabile:  perciocché  egli  divìse  la  corda 
armonica  in  dodici  parti  eguali,  destinò  sei 
di  esse  chiamate  tuoni  al  diapason,  due  par- 
ti e  mezzo  delle  sei  del  diapason  le  destinò 
a  fare  il  tetracordo  diatonico,  tre  parti  e 
mezzo  delle  sei  del  diapason  le  destinò  a  fa- 
re il  diapente.  In  questo  sistema  equabile 
il  semituono  fu  la  precisa  metà  del  tuono, 
la  diesis  quadrantale  fu  la  metà  precisamen- 
te del  semituono,  i  tuoni  furono  tutti  egua- 
li; e  passando  ad  ordinare  i  suoni  della  se- 
conda ottava;  come  la  sua  fondamentale  era 
la  metà  della  corda  fondamentale  della  pri- 
ma ottava,  così  prescrisse  la  metà  del  tuo- 
no della  prima  ottava  per  misura  del  tuono 
della  seconda  ottava;  la  metà  del  semituo- 
no della  prima  ottava  per  semituono  della! 
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seconda,  e  la  metà,  della  diesis  quadrantale 
della  prima  ottava  per  misura  della  diesis 
quadrantale  della  seconda  ottava:  onde  que- 
sto sistema  trasse  il  nome  di  aritmetico  e 
di  equabile.  Essendo  poi  desso  V  unico  degli 
antichi  sistemi,  che  si  allontani  dalle  regole 
delle  proporzioni  pitagoriche,  né  costando 
dagli  autori  la  sua  antichità,  per  avere  tutti 
gli  armonici  posteriori  a  Pittagora  seguite, 
nel  sistemare  l'armonia  ,  le  regole  edi  prin- 
cipj  delle  proporzioni;  è  necessario  conchiu- 
dere, che  il  sistema  musicale  anteriore  a 
Pittagora  fosse  l'equabile 


CAPO    III. 

Si  espone  il  sistema  equabile  co'  suoi  princi* 
pj  e  co' suoi  precetti  fondamentali. 

In ,. 

V-TT  inconcussi  stabili  principj  ,  e  gFinva- 
riabili  precetti  della  greca  musica  sono  so- 
lamente  proprj    del   sistema   equabile    non 
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però  di  alcun  altro  armonico  sistema,  co- 
me vedremo  dagli  sperimenti.  Prima  pere/ 
d'incominciarli,   fa  d'uopo   informarsi  de' 
principj  e  de' precetti  del  sistema  equabile, 
ed  avere  del  medesimo  una  sufficiente  no- 
tizia cavata  da' greci   armonici,  che  ce  lo 
spiegarono.  Di  questi  Aristide  Quintiliano 
distintamente  ci  diede  contezza  ,  e  ci  espose 
chiaramente  i  suoi  intervalli,  facendo  allu- 
sione a'vecchj  autori  greci,  da  cui  li  aveva 
copiati .  „  Noi ,  dice  (pag.  iS.lib.  i .) ,  data  ab- 
„  biamo  l'armonia,  che  si  ritrova  ne' vecchj 
„  scrittori,  nella  quale   sono   ventiquattro 
„  diesis  entro  il  primo  diapason:  ,,  subjeci- 
mas  autem  eam.quae  apud  antiquos  reperi* 
tur  per  dieses  harmoniam,  qua  advigintiqua- 
tuor  dieses  primum  diapason  eostenditur  :  e 
immediatamente    aggiunge,    dopo   d'averci 
date  le  note  musicali  de' ventiquattro  inter 
valli  del  primo  diapason,  ossia  ottava :„  que 
„  sta  è  l'armonia  de' nostri  antichi,  conte 
„  nente   entro  la  prima  ottava    ventiquat 
tro  intervalli  d'una  diesis  l'uno.  „  Hae 
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tst  veterum  per  dieses  harmonia,  ad  vigin* 
tiquatuor  dieses  primum,  diapason  dedu- 
cens .  Egli  alla  pag.  i4«  ?  per  prevenire  i  letto- 
ri di  questa  antica  dottrina,  detto  aveva , 
che  gli  antichi  sistemi  si  componevano,  fa- 
cendo distare  una  corda  dall'altra  una  die- 
sis; sed  et  veteres  sistemata  sic  compone- 
bant ,  singulas  cordas  diesis  spatio  termi- 
nantes:  onde  essendo  secondo  Aristide  Quin- 
tiliano ventiquattro  intervalli  d'una  diesis 
l'uno,  e  distando  nell'antico  sistema  una 
corda  dall'altra  una  diesis;  entro  il  diapason 
nell'antico  sistema  erano  venticinque  cor- 
de, ossia  entro  una  ottava. 

Che  Aristide  Quintiliano  parli  del  siste- 
ma equabile  e  delle  diesis  quadrantali,  è 
più  che  evidente ,  dicendo  alla  pag.  1 3 .  lib.  i . , 
che  il  minimo  degl'intervalli  da  lui  esposti 
è  la  diesis  enarmonica,  che  due  diesis  fan- 
no il  semituono ,  e  che  due  semituoni  fanno 
il  tuono ,  e  due  tuoni  il  ditono.  Horum  vero 
intervallorum  mijiimum  est  in  modulatio- 
ne  diesis  enarmonica,  deinde ,   erassius  l&~ 
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quendo  9   hujus   duplum   hemitonium ,   tum 
hujus  duplus  tonus: postremo  hujus  duplum 
ditonum. 

Inarmonico  Bacchio  il  seniore  parla  del 
sistema  equabile  e  de' suoi  intervalli  con 
più  disinvoltura  di  Aristide  Quintiliano.  E- 
gli  dice  (pag.  2.):  qual  è  il  minimo  inter- 
vallo nella  modulazione  ?  la  diesis  :  due  diesis 
quale  intervallo  fan  esse?  Femitonio:  e  due 
emitonj  ?  il  tuono  ;  at  intervallorum  quod- 
nam  minimum?  diesis  :  diesis  vero  quodnam 
duplum?  hemitonìum:  hemitonii  quodnam 
duplum?  tonus. 

Nessuno  degli  armonici  seguaci  delle  pro- 
porzioni pitagoriche  fece  mai  il  tuono  divi- 
sibile in  due  eguali  semituoni:  anzi  dissero 
tutti,  e  credettero  di  dimostrare,  che  il 
tuono  non  era  divisibile  in  due  eguali  metà 
e  Aristide  Quintiliano,  per  non  iscreditarsi 
con  gli  armonici  proporzionalisti  pitagori- 
ci,  benché  copiasse  dagli  antichissimi  Gre- 
ci il  sistema  equabile  ,  aggiunse  quell'espres- 
sione crassius  loquendo  hujus  duplum  emU 
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tonium .  Ed   ia    altro   luogo:    Uernitonium  y 

seu  toni  (pag.  i5,)  dimidìum:  non  enim  in 
aequalia  secari  hunc  adserunt ,  uti  f orlasse 
meritati  est  consentaneum ,  cioè   Temitonio 
ossia  la  metà  del  tuono:  benché  certuni  as- 
seriscano, non  essere  il  tuono  divisibile  in 
due  metà,  la  qual  cosa  forse  sarà  vera.  Non 
si  avvide  per  avventura  Aristide  Quintilia- 
no,   che  quanto  aveva  prima   egli   asserito 
de' Greci    antichi   (  che  nel  diapason  collo- 
cavano corde  venticinque ,  facendole  dista- 
re una  dall'altra  una  diesis,  e  che  le  diesis 
éntro  il  diapasoa  erano  ventiquattro),   non 
poteva  conciliarsi  con  la  verità,  se  i  semi- 
tuoni non  erano  divisi  in  due  eguali  diesis, 
ed  il  tuono  in  due   eguali  semituoni:   per- 
ciocché, come  distaranno  le  venticinque  cor- 
de egualmente,  se  le  diesis  non  sono  egua- 
li? e  come  saranno  eguali  gl'intervalli  del- 
e  diesis,  se  il  semituono  non  è  divisibile  in 
lue  eguali  diesis?  e  come  sarà  il  semituono 
livisibile  in  due  eguali  diesis,  se  il  tuono 
aon  è  composto  di  due  semituoni  eguali? 
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Lo  stesso  Aristide  Quintiliano  alla  pag.  17. 
lib.  1.  si  spiega  sopra  questo  punto  più  aper- 
tamente ,  dicendo  :  „  il  tetracordo ,  detto  dia- 
„  tesseron,  si  compone   di  due  tuoni  e  mez- 
99  zo,  ossia  di  cinque  emitoni ,  ossia  di  die- 
„  ci  diesis:  il  pentacordo,  detto  diapente,, 
„  si  forma  di  tre  tuoni  e  mezzo ,  ossia  di  set 
„  te  emitoni,  ossia  di  quattordici  diesis:  ili 
„  diapason  di  sei  tuoni ,  ossia  di  dodici  emi 
„  toni,  ossia  di  ventiquattro  diesis:  „  nelle 
quali  parole  ci  spiega  Quintiliano  la  natura 
del  sistema  equabile,  in  cui  i.°  la  cordatili 
ta  era  divisa  in  dodici  parti  eguali  ;  2.0  sei 
parti  di  queste  dodici  davano  il  diapason, 
consistente  nell'intervallo  di  sei  tuoni  egua^ 
li;  3.°  ogni  tuono  si  componeva  di  quattrc 
diesis  eguali;  ed  in  conseguenza  il  diapasor 
conteneva  entro  sei  tuoni  ventiquattro  di 
sis  eguali;  siccome  però  le  corde  sempre  a 
cedono  d'una  il  numero  degP  intervalli,  e 
sì  il  sistema  equabile  conteneva  entro  i  s 
tuoni  ossia  entro  V ottava,  venticinque  cor 
de  distanti  una  dall'altra  una   diesis  qu 
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frantale.  Tale  era  la  natura  dell' antico  "si- 
stema equabile  9  prima  che  i  pitagorici  intro- 
ducessero nella  musica  le  regole  delle  pro- 
porzioni! . 

I  precetti  inconcussi  e  stabili  di  questo 
sistema  erano  di  due  foggia;  gli  uni  per  si- 
stemare i  tetracordi,  gli  altri  pel  modo  di 
suonarli. 

Aristide  Quintiliano  ,  rispetto  a'  primi  ,  ci 
letta  nelle  parole  suddette  in  primo  luogo, 
bhe  il  tetracordo  sempre  si  estenda  a  due  tuo- 
li  e  mezzo,  ossia  a  cinque  semituoni,  o  quello 
3h'è  lo  stesso  a  dieci  dièsis,  cioè5  che  il  te- 
;racordo5  in  qualunque  genere  diatonico,  ero- 
hatieo  o  enarmonico,  occupi  detta  estensio- 
ne, benché  il  procedimento  sia  in  ogni  gè- 
We  diverso:  conducendosi  il  tetracordo  dia- 
onice  per  semituono,  tuono  e  tuono;  il  ero- 
'natica  per  d ne  semituoni  e  un  triemituono;  ed 
cromatico  per  diesis  quadrantale,  per  altra 
liksis  eguale  alla  prima,  e  per  il  ditono.  In 
écondo  luogo  Aristide  c'ingegna,  che  il 
Pentacordo,  ossia   diapente  si  racchiude  en~ 


tro  l'estensione  di  tre  tuoni  e  mezzo ,  i  qu$J 
li  fanno  Y intervallo  di  sette  semituoni,  os- 
sia di  quattordici  diesis  quadrantali. 

C'insegna  in  terzo  luogo  ,  come  detto  ali- 
tiamo, che  il  diapason  si  componga  d'un  dia-' 
tesseron  e  d'un  diapente,  e  che  sia  compreso 
entro  lo  spazio  di  sei  tuoni,  de' quali  due  p 
mozzo  toccano  al  diatesseron  ossia  tetracor- 
do, e  tre  e  mezzo  al  diapente  o  pentacordo. 

Dati  questi  precetti,  per  sistemare  i  te- 
tracordi, passa  Aristide  Quintiliano  ad  insi- 
nuarci gli  altri  per  l'esecuzione  5  de' quali  i' 
primo  è,  che  si  proceda  per  tetracordi:  il  se: 
condo,  che,  procedendo  per  tetracordi,  ne 
suonare  le  corde  nel  diatonico,  non  si  suoni 
no  in  seguito  tre  tuoni:  Bini  toni  in  uno  te 
tracordo  ponuntur ?  plures  nunquam:    eh 
nel  cromatico  non  si  prendano  in  seguito  pi 
di  due  ?emituoni:   Bjna  emitonia  deincej, 
ponuntur,  plura  nunquam;  e  nelFenarmc 
nico  non  si  mettano  in  seguito  più  di  due  di 
?is   quadrantali:  Binae   dieses  deinc.eps  pi 
flint ur , plures  nunquam  (png.    14.  lil>.  1 
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ì)i  questo  argomento  però  parleremo  più  lini* 
gamente,  allorché  si  tratterà  del  canto  Siro- 
mentale.  Bastino  le  cose  già  dette  per  ve- 
dere la  natura  ed  i  principj  del  più  antica 
5  del  più  pratico  sistema  musicale  de*"  Gre- 
ci, diverso  in  ispecie  da  quanti  s'inventa- 
ono  sotto  le  regole  delle  proporzioni  armo- 
ili  che  da  Pittagora  fino  a' di  nostri., 


CAPO    IV. 

Tutti  i  greci  scrittori  di  musica  (fuori  di 
Ptolomeo  e  degli  alessandrini  e  pittagori- 
ci,  di  cui  Ptolomeo  ci  porge  le  serie  armo- 
niche, e  di  Boezio,  che  li  seguitò)  abbrac* 
ciarono  il  sistema  equabile;  ed  i  loro  mu- 
sicali precetti  debbono  con  questo  siste- 
ma praticarsi. 


A 
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ristosseno  il  più  antico  de' musici  scrii- 
ori  rimastici  fu  così  acre  difensore ,  e  co- 
i  fino   seguace   del   sistema   equabile,   olì* 
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noti  vi  è  nessun  greco  armonico  alessandrini 
no  o  calcolatore ,  che  non  lo  riprenda  di  a 
ver'egli  diviso  il  tuono  in  quattro  parti  eguaJ 
li.  Tale  divisione  è  caratteristica  de'segua- 
ci  del  sistema  equabile.  Aristosseno,  divisq 
il  tuono  in  quattro  parti  eguali ,  assegnò  la 
precisa  metà  al  semituono,  e  la  quarta  par 
te  alla  diesis  enarmonica,  come  consta  da' 
suoi  scritti. 

Ev  ben  vero,  che  Aristosseno  aggiunse  al 
sistema  equabile  de' più  antichi  qualche  no 
vita  nel  genere  cromatico  ed  enarmonico ,  ài 
fu  questa,  V invenzione   cioè   di  due  diesati 
maggiore  e  minore  ,  ignote  agli  anteriori  se 
guaci  del  sistema  equabile  .  Queste  diesis  fu 
rono  inventate  da  Aristosseno,  divìdendo  ei  in 
gli  il  tuono  non  solo  in  quattro  parti  eguali 
come  richiedeva  V  antico  sistema  ,  ma  facen 
do  di  più  delF  intervallo  del  tuono  tre  part 
eguali  per  usi  diversi,  i  quali  furono  questi 

I  seguaci  dell'antico  sistema  equabil 
costruirono  il  tetracordo  cromatico  di  du 
sei&ituoni  eguali  e  d'un  triemituono , 


lo 
ti 
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Aristosseno  lo  costruì  di  due  semituoni 
disuguali,  cioè  d'un  semituono ,  precisa  me- 
tà del  tuono  diviso  in  quattro^parti  eguali, 
chiamato  da  Aristosseno  diesis  cromatica 
maggiore  ?  e  d'un  altro  semituono  .minore 
composto  d'una  terza  parte  del  tuono  ;  a 
questo  fine  divise  il  tuono  in  tre  eguali  por- 
zioni ,  chiamate  da  Aristosseno  diesis  croma- 
tiche minime. 

Similmente  i  seguaci  dell'antico  sistema 
equabile  costruirono  il  tetracordo  enarmo- 
nico di  due  diesis  eguali  (  quarta  parte  del 
tuono)  e  del  ditono. 

Aristosseno  però  lo  costruì  di  due  diesi» 
«enarmoniche  disuguali,  l'una  composta  dell9 
e  ntervallo  della  terza  parte  del  tuono,  da 
Jlui  chiamata  diesis  enarmonica  maggiore, 
ni  l'altra  composta  dell'intervallo  della  quar- 
a  parte  del  tuono. 

A  questi  fini  unicamente  inventò  Aristos- 
eno  la  divisione  del  tuono  in  tre  eguali  por- 
doni,  ritenendo  l'altra  propria  del  sistema 
equabile   del  tuono  diviso  in  quattro  parti 
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eguali:  onde  è  evidente  \  cheÀristosseno  ab- 
braccia il  sistema  equabile,  benché  con  qual- 
che variazione  nel  genere  cromatico  ed  enar- 
monico. Questa  variazione  però  non  ecce- 
deva che  d'una  comma  i  semituoni  del  siste- 
ma equabile  5  come  vedremo  negli  sperimenti. 

Nella  sua  introduzione  il  finto  Euclide 
abbracciò  eziandio  il  sistema  equabile  ,  aven- 
do egli  seguitato  il  tuono  diviso  in  quattro 
eguali  diesis:  canitur  enim  >  dice  alla  pag.  io., 
per  diesim,  quae  est  toni  pars  quarta,  et 
diesim  >  priori  aequalem  ;  benché  il  compi- 
latore del  canone  attribuito  a  Euclide  si  di- 
chiari espressamente  contro  tale  divisione 
del  tuono:  ragione,  per  la  quale  io  non  cre- 
do l'introduzione  ed  il  canone,  detti  di  Eu- 
clide, ambidue  dello  stesso  autore. 

Nicomaco  parimenti  ne9  suoi  precetti  si 
mostra  seguace  del  sistema  equabile  degli 
antichi,  dicendo:  diesis,  quae  et  hemiiouiì) 
dimidium ,  et  rursus  alia  diesis ,  ambae  con- 
junctae  hemitonio  aequales;  intervalli,  che 
non  possono  convenire  che  al  sistema  equa 
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bile 5  in  cui,  diviso  il  tuono  in  quattro  egua- 
li diesis  ,  due  formano  il  semituono,  precisa 
metà  del  tuono.  Nicomaco,  è  vero,  per  non 
incontrare  la  critica  de9  matematici  alessan- 
drini, muove  dopo  qualche  dubbio,  cioè  se  il 
semituoiio  possa  essere  la  precisa  metà  del 
tuono;  e  per  cavarsene  con  onore,  aggiun- 
ge, che  tratterà  di  questo  punto  ne' suoi 
grandi  commentarj ,  i  quali  non  ci  sono  ri- 
masti. 

Aìipio  non  ci  parla  che  delle  note  mu- 
sicali per  i  diversi  modi:  questi  modi  però 
non  possono  con  chiarezza  spiegarsi,  come 
vedremo  negli  sperimenti,  che  sotto  gl'in- 
tervalli del  sistema  equabile. 

Gaudenzio  insegna  gì*  intervalli  del  si- 
stema equabile  e  gli  abbraccia  :  in  enarmonie* 
genere ,  dicg,  progreditur  cantus  per  toni 
quadrantem  ,  et  quadrantem ,  et  ditonum: 
ove  si  vede  il  tuono  diviso  in  quattro  parti 
eguali,  postocliè,  comprendendosi  sempre 
il  tetracordo  entro  due  tuoni  e  mezzo,  non 
testerebbe  il  ditone  dopo  le  due  diesis  qua- 
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drantali,  se  queste  non  facessero  unite  la 
metà  precisa  d'un  tuono,  diviso  in  quattro 
eguali  porzioni . 

Bacchio  il  seniore  è  il  più  schietto  segua- 
ce del  sistema  equabile  ,  dicendo:  dieseos  ve- 
ro quodnam  duplum?  hemitonium:  rurs,us 
hemitonj  quodnam  duplum?  tonus:  ove  fa 
il  semituono  la  precisa  metà  del  tuono,  e  la 
diesis  la  precisa  metà  del  semituono  . 

Aristide  Quintiliano  più  ampiamente  di 
nessun  altro  armonico  ci  dichiarò  la  natura 
del  sistema  equabile,  e  lo  seguitò  nelP inse- 
gnarci gl'intervalli  destre  generi  di  melo- 
dia, come  abbiamo  veduto  al  capo  3. 

Marziano  Cappella  abbracciò  parimenti 
il  sistema  equabile ,  dividendo  il  tuono  in 
quattro  eguali  diesis:  ut  enim  ,  dice,  ille 
(  parla  del  tuono)  per  quatuor  species ,  idest 
dieseSy  dividìtur  (lib.  9.  pag.  191.  ). 

Onde  si  conchiude,  che  gli  scritti  di  Ari- 
stosseno,  di  Nicosnaco,  di  Gaudenzio,  di 
Bacchio,  di  Aristide  Quintiliano,  di  Alipio, 
della  introduzione  del  fìnto  Euclide,  di  Mar- 
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siano  Cappella  debbono  ridursi  alla  pratica 
con  la  formazione  degl' intervalli  armonici, 
propri  del  sistema  equabile,  cioè  co' tuoni, 
co7  semituoni  e  con  le  diesis  quadrantali,  di- 
versi in  ispecie  da  quelli,  che  provengono 
dalle  regole  delle  armoniche  proporzioni,  o 
da' computi  delle  corde,  fondati  nel  sistema 
chiamato  pittagorico. 

Qual  giudizio  dovrà  farsi  di  que' tanti, 
clie  scrissero  della  greca  armonia  da  Guido 
aretino  fino  al  dì  d'oggi?  di  quelli  io  inten-^ 
do,  i  quali,  senza  fare  nessun  conto  de' due 
sistemi  musicali,  differenti  in  ispecie  ne9  di- 
versi greci  autori,  citarono  indifferentemen- 
te Aristosseno  e  Ptolomeo,  Bacchio  e  Brien- 
nio ,  Nicomaco  e  Boezio  ;  autori ,  in  cui  i  tuo- 
ni ed  i  semituoni,  e  le  diesis  e  le  serie  ar- 
moniche, composte  di  questi  intervalli,  sono 
in  ispecie  diversi . 

Noi ,  per  procedere  con  ordine ,  e  per  non 
confondere  il  capo  a' leggitori  (  come  suol  far- 
si da  tutti  gli  scrittori  moderni  sulla  greca 
musica) ,  scoperta  la  natura  dell'antico  equa- 
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bile  sistema,  palesati  gli  armonici  greci  ,  che 
lo  abbracciarono,  procederemo  agli  speri- 
menti di  fatto,  con  cui  gli  stessi  Greci  ce  lo 
insegnarono,  e  con  cui  ognuno  potrà  facil- 
mente capacitarsi  di  quasi  tutti  i  greci  au- 
tori, che  lo  abbracciarono. 

Prego  i  leggitori  a  spogliarsi  per  un  mo- 
mento delle  idee  della  rfroderna  musica,  ed 
a  lasciare  da  parte  la  dottrina  delle  propor- 
zioni armoniche  di  Boezio,  di  Ptolomeo  e 
di  Briennio,  finché  arrivi  il  tempo  di  esa- 
minarle e  di  provarle.  Non  avendo  il  siste- 
ma equabile  niente  che  fare  co'  sistemi  de'se- 
guaci  delle  proporzioni  armonieo-pittagori- 
che,  ella  è  cosa  giusta  obbliarli,  trattandosi 
di  sperimenti  sul  sistema  equabile,  fondata 
nella  divisione  aritmetica  della  corda. 


CAPO    V. 

Stromento  richiesto  per  fare  gli  sperimenti 
del  sistema  equabile  de }  Greci >  e  delle  serie 
armoniche  ;  descritte  da'  greci  più  antichi 
autori. 

jf\eeiocehè  ognuno  de9  miei  leggitori  possa 
rendersi  certo  della  verità  delle  mie  propo- 
sizioni 5  è  indispensabile  la  costruzione  dell' 
antico  stromerfto  detto  canone,  in  cui  i  Gre-* 
£i  erano  soliti  à  dimostrare  quanto  afferma- 
vano su  gì9 intervalli  armonici.  Di  questo 
8j;romeatoparlano  Aristide  Qbintiliano(lib.  3. 
j>*m6.),  Gaudenzio  (pag.i4«)9BrieQnio(lib.-a.')'9 
e  ne  parla  pur  anche  Ptolomeo  (i).  Briennio 

(i)  Lib.  i.  cap.  a.,  ove,  parlando  Ptolomeo  dello 
stromento*da  dimostrare  gl'intervalli  consoni,  di- 

ee  :  huju  smodi  aàtem  a  dj  ut  orli  instrumentum  voca- 
tur  canon  harmonicus .  Questo  stromento,  cambiata 
l'accordatura  ,  o  senza  le  corde  tutte  eguali  in  gros- 
sezza, lunghezza  e  tensione,  si  ritrova  con  lo  stesso 
nome  di  canone  fra' Turchi  presentemente  in  uso; 
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però  ci  dà  la  grandezza  e  le  misure  per  fab* 
bricarlo.  Ptolomeo  ci  assegna  le  corde ,  pre- 
scrivendo, che  sieno  in  tutto  eguali  in  gros- 
sezza ,  lunghezza  e  tensione;  e  Gaudenzio  lo 
chiama  canone,  ossia  regola:  extensa  super 
canone  corda  etc.  Briennio  lo  chiama  cordo- 
tono,  e  dice,  che  si  costruisca  d'un  parallelo 
grammo  bislungo,  quadrilatero,  rettangolo, 

lungo  dieci  palmi  e  largo  cinque  (pag.  417- )• 
Avverto  però,  che  chi  non  voglia  spendere 
in  uno  grande,  quanto  prescrive  questo  ar- 
monico, otterrà  lo  stesso  intento,  facendose- 
ne fabbricare  uno  lungo  un  braccio  e  largo 
tre  quarti.  Quello,  che  io  al  presente  adope- 
ro, è  lungo  cinque  palmi,  e  quasi  tre  largo. 
Questo  stromento  deve  avere  un  bel  pia- 
no armonico  molto  eguale  dall'una  all'altra 
estremità:  dall'una  banda  all'altra  della  lun- 
ghezza si  mettono  le  corde  d'ottone  dello 
stesso  numero,  ossia  della  stessa  grossezza, 

come  ce  ne  può  convincere  la  Raccolta  de'  vestiarj 
di  tutte  le  nazioni,  stampata  a  Venezia,  e  dedicata 
al  gentiluomo  Obizzi- 
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come  si  usa  nelle  spinette,  cioè,  attaccate 
agli  uncinelli  da  una  parte,  e  dall'altra  a'per- 
netti  di  ferro,  che  possano  volgersi  a  secon- 
da della  chiave.  Le  corde  dehhono  alzarsi 
dal  piano  armonico;  la  qual  cosa  si  ottiene, 
collocando  alle  due  estremità  due  regolini 
fissi  e  hene  incollati:  il  numero  delle  corde 
non  ha  da  essere  minore  di  vent'otto ,  né  mag- 
giore di  cinquanta. 

Debbono  inoltre  prepararsi  altrettanti 
piccioli  ponticelli,  quante  sono  le  corde;  i 
quali  possano  da  sé  tenersi  in  piedi  per  fer- 
mare il  suono  della  corda,  che  passi  sopra 
ognuno,  X  detti  ponticelli  si  tengano  ammuc- 
chiati appresso  la  persona.  Mettendo  le  cor- 
de tutte  all'unisono,  lo  stromento  è  disposto 
per  fare  qualunque  sperimento. 

Queato  stromento  fa ,  quando  si  voglia ,  le 
veci  del  monocordo.  Dacché  i  matematici  di 
Alessandria  cancellarono  le  idee  del  sistema 
equabile  de' Greci  più  antichi,  e  dacché  ri- 
dussero al  calcolo  le  misure  delle  corde  ar- 
moniche, si  abbandonarono  quasi  affatto  le 
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prove  e  le  dimostrazioni,  che  prima  si  fa- 
cavano  su  tale  stromento  sopra  le  consonan- 
ze ,  e  sopra  la  misura  degP  intervalli  armoni- 
ci; servendosi  i  matematici  del  calcolo  per 
dimostrare,  e  dichiarando,  che  l'udito  non 
doveva  regolare  la  musica,  ma  la  sola  ragio- 
ne numerica-proporzionale. 

Questo  stromento  canone  fu  inventato  da- 
gli antichi  Greci  colFottima  fisica  de' suoni: 
conciossiachè,  essendo  nelle  corde  tre  le  co- 
se., che  fanno  variare  il  suono,  la  lunghezza 
cioè  maggiore  o  minore  della  corda ,  la  mag- 
giore o  minore  tensione  della  corda  stessa, 
la  grossezza  o  sottigliezza  della  corda  so- 
nora; i  Greci  scelsero  la  lunghezza  maggio- 
re o  minore  della  stessa  corda  per  misurare 
con  sicurezza  l'acutezza  e  la  gravite  del  suo-( 
no,  non  essendo  così  facile  a  prendere  la  mi-l 
sura  de' suoni  sopra  la  grossezza  e  sopra  la 
tensione  delle  corde.  Due  cilindri  di  accia- 
jo  d'eguale  lunghezza,  ma  di  differente  gros- 
sezza, ci  presentano  il  fenomeno  (percossi 
con  un  martelletto  )  di  darci  il  più  grossq 


31 

cilindro  il  suono  più  acuto,  ed  il  men  gros- 
so il  suono  più  grave  (i),  contro  il  secondo 
principio  dell'acustica,  giusta  il  quale  nasce 
il  suono  più  grave  dalla  corda  più  grossa  ,  ed 
il  più  acuto  dalla  sottile:  i  pesi  attaccati  al- 
le corde,  secondo  la  moltiplicità  degli  speri- 
menti ,  fatti  per  provare  le  leggi  armoniche 
palla  tensione  maggiore  o  minore,  non  han- 
bo  proporzione  consuoni  risultanti  dalle  cor- 
Se  tese,  come  si  può  vedere  presso  il  Gali- 
lei (de  Musica  ),  il  Buontempi  ed  altri. 

La  lunghezza  o  brevità  della  stessa  cor- 
la  è  il  più  sicuro  mezzo,  se  non  anche  Puni- 
co in  natura  di  misurare  Facutezza  e  la  gra- 
ità  de' suoni  con  esattezza  e  con  facilità. 

Onde  lo  stromento  canone  non  sol  fu  in- 
dentato con  ottima  fisica  da'  Greci  ;  ma  è  for« 

(i)  Di  queste  cose  io  non  ho  fatta  la  prova;  mi 
iporto  a  Isacco  Vossio,  che  le  raccontai  lib.  de  Nat. 
tvirib.  rith.):  io  ho  fatto  lo  sperimento  in  cilindri 
i  eguale  grossezza  e  della  stessa  materia,  ma  di  lu fi- 
nezza diseguale;  e  seguitano  i  suoni  la  legge  che  i 
noni  delle  corde  più  o  meno  lunghe,  da  me  in  que- 
to  Saggio  descritte. 
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gè  l'unico  da  misurare  in  ogni  incontro  la  gra 

vita  e  l'acutezza  de'  suoni  armonici ,  gì'  inter 
valli  de' tuoni,  de' semituoni  e  delle  diesis, h 
loro  grandezza  o  piccolezza, l'estensione d'o 
gni  consonanza,  e  la  composizione  delle  se 
rie  armoniche. 

Così  dunque  preparato  detto  stromento 
si  prende  un  regolino  di  legno ,  che  sia  dell 
lunghezza  delle  corde  tese,  e  si  divide  co 
compasso  in  dodici  eguali  parti.  Avvertasi 
eh'  è  necessario ,  che  questo  regolino  sia  pr(, 
cisamente  tanto  lungo  quanto  la  corda  da 
due  punti  estremi,  in  cui  si  è  fermata  sull 
stromento,  dovendo  alle  divisioni  del  rege 
lino  essere  conformi  le  divisioni  della  corde 
Le  dodici  divisioni  del  regoliao  sono  dodi< 
divisioni  eguali  della  corda;  delle  quali 
metà  è  rappresentativa  di  sei  tuoni,  cioè  < 
sei  intervalli  d'un  tuono  l'uno;  ed  i  dodi 
dell'intervallo  di  dodici  tuoni. 

Gol  compasso  poi  si  prende  te,  metà  gi 
stamente  d'ogni  tuono,  e  coli' inchiostro  si 
una  picciola  riga  per  misurare  nella  cor<( 
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^intervallo  del  semituono  :  finalmente  o^ni 
semituono  sarà  eoi  compasso  diviso  in  due 
eguali  metà,  segnando  nel  regolino  con  un 
punto  d'inchiostro  quest'intervalli  delle  die- 
sis enarmoniche  o  quadrantali:  eccovi  di  tut- 
to un'immagine  W. 


CAPO    VI. 

^Proposizioni  de9 greci  armonici  sulla  divi- 
sione della  corda  armonica,  verificate  co' 
miei  sperimenti  nel  sistema  equabile  in 
tutta  V estensione  dell'arte. 

ciX-  utti  i  Greci  armonici,  di  qualunque  set* 

a  che  sieno  stati,  compresero  la  loro  arte 

inusica  entro  questi  sette  trattati  (a):   i/>  del 


(i)  Osservisi  il  rame  sul  fine  dell'opera  . 

(2)  Benché,  fuori  di  Amtide,  di  Bacchio  e  di  Mar- 
iano Cappella ,  nessuno  abjbia  trattato  di  tutta  l'arte 
xmonìca  de' Greci;  pure  dicono  tutti,  che  l'arte  mu- 
gica conaprendesi  in  queJ  sette  trattati .  Il  finto  Eucli- 
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suono,  ossia  della  voce;  a."  degl'intervalli 
e  delle  loro  divisioni;  3.°  de' generi  diatoni 
co,  cromatico  ed  enarmonico;  4-°  de' siste- 
mi; 5.°  de' tuoni;  6.°  delle  mutazioni  de 
genere  e  de' tuoni;  7.0  della  melopeja,  ossi 
dell'arte  di  comporre  il  oanto;  comprenden 
do  in  quest'ultimo  trattato  la  dottrina  de 
metro,  i  precetti  sul  ritmo,  e  la  maniera  d 
notare  in  musica  il  canto. 

I  miei  sperimenti  saranno  fatti  second 
l'ordine  di  questi  trattati ,  acciocché  com 
prendano  le  mie  dimostrazioni  tutta  l'arti 
de' Greci;  onde  questa  per  la  prima  volta  ì 
veda  nel  suo  vero  aspetto  sviluppata,  e  pH 
vata  dopo  tanti  secoli  agli  occhi  de'  pratid 
e  de' letterati. 


ii' 


re 
l 


— j 

de  (  lib.  1.  Introduz.  arTO.),Nicomaco  [lib.  r.J,  Ali 
pio  [Introduz.),  parimenti  Gaud.,  Bacchio  e  Ma* 
Cappella . 
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PROPOSIZIONE 


l  greci  armonici  divisero  la  corda  armoni- 
ca in  dodici  parti  eguali  ,  quattro  delle 
quali ,  suonate  con  le  dodici >  davano  la 
consonanza  diapason ,  ossia  ottava;  otto 
parti y  suonate  con  le  dodici ,  il  diapente  9 
ossia  quinta  ;  nove  parti  9  suonate  con  le 
dodici^  la  diatesseron?  ossia  quarta . 

Questa  proposizione,  come  fondamenta- 
tie  dell5  armonia  5  fu  comune  a  tutte  le  scuo- 
ce de9 Greci,  tanto  adeguaci  del  sistema  e- 
o(uabile,  quanto  a'pittagoriei:  benché  que- 
ti ,  per  avere  generalizzato  le  ragioni  nu- 
meriche delle  tre  fondamentali  consonanze , 
i  scostarono  assai  da' fondamenti  della  ve- 
a  musica  degli  anteriori  Greci,  ed  arriva- 
ono   palesemente  a  contraddirsi  ,   come    a 
uo  luogo  vedremo.  I  pittagorici  hanno  in 
gni  trattato   questa   proposizione  nel  racc- 
onto de' pesi,  con  cui  Pittagora  scoperse  la 
agione  delle  consonanze  fondamentali  %  e  la 


ss 

contrassegnano  con  questi  numeri  iv.  vni.j 

IX.  XII. 

Nicomaeo  ha  quella  proposizione  nel  suo 
Manuale  (pag.  12.).  Aristide  Quintiliano  ha  11 
detta  proposizione  nel  lib.  3.  pag.  11 3.  e  118 al 
Gaudenzio  l'ha  alia  pag.  14.  Tensa  enim,ài-\i 
ce,  super  canone  quodam  corda ,  divisoque^ 
canone  in  duodecim  partes;  primum  totam\l 
percutiens,  deinde  ipsius  semissem,  ,sex  niml  d 
rum  partium,  consonam  inveniebat  totani  e 
sentissi,  secundum  diapason*  consonantiam 
Deinde  tota,  tribusque  totius  partibu 
percussisy  diatesseron  videbat  consonantiani  k 

Tota   autem  et  duabus  partibus  totiui 
percussis,  diapente. 

La  corda  tutta  sono  dodici  parti: la semisiii 
se,  ossia  la  metà  sono  quattro  parti. 

Tutta  la  corda  sono  dodici  parti  :  tre  quai 
te  parti  di  dodici  sono  nove  parti. 

Tutta  la  corda  è  dodici  parti:  due  terasi 
parti  di  dodici  sono  otto  parti. 


i 


h 
1 

( 
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SPERIMENTO    I. 

Io  ho  fatto  lo  sperimento  ?  accordato  all'u- 
risono  lo  stromento  canone  ,  di  sottoporre  al- 
a  metà  dell'ottava  corda  un  ponticello ,  che 
a  fermasse 9  e  che  non  l'alzasse:  misurando 
sol  regolino  sei  parti  delle  dodici ,  in  cui  era 
livisa  la  corda  :  suonai  assieme  tutta  la  cor- 
la  e  la  metà  d'altra  corda,  e  consonavano  in 
liapason,  ossia  in  ottava. 

Io  presi  otto  divisioni  col  regolino,  e  sot- 
oposi  a  questa  distanza  un  cavalletto  nel- 
a  quinta  corda,  suonai  le  otto  parti  della 
orda  con  tutta  la  prima  corda  senza  cavai- 
etto,  e  trovai  la  consonanza  diapente,  os- 
ia  la  quinta:  similmente  collocai  nella  quar- 
a  corda  un  cavalletto,  misurando  nove  di- 
lisioni  delle  dodici,  in  cui  era  divisa  tutta 
a  corda,  suonai  l'intervallo  delle  nove  divi- 
lioni  con  tutta  la  corda,  e  trovai  la  conso- 
anza  diatesseron,  ossia  la  quarta.  Ognuno 
>uò  facilmente  ripetere  lo  sperimento  e  as- 
icurarsi  della  verità. 
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PROPOSIZIONE 

Tutti  i  greci  armonici  dicono ,  che  la  misu- 
ra del  tuono,  ossia  dell9 intervallo  d^unj 
solo  tuono  consiste  nella  differenza,  cheì 
passa  dal  diatesseron  al  diapente. 

Questa  proposizione  è  di  Aristosseno,  il 
quale  dice:  est  vero  tonus primarum  conso* 
nantiarum  per  magnitudinem  differentia; 
cioè  il  tuono  è  la  differenza  5  che  passa  fra 
\p  prime  consonanze:  le  prime  e  più  sempli- 
ci consonanze  fra9  Greci  sono  il  diapente  ed 
il  diatesseron  ?  dalle  quali  tutte  le  altre  si 
compongono. 

Più  chiaramente  si  spiega  Aristide  Quin- 
tiliano (  lib.  3.  )  ,  dicendo  :  ,?  in  tre  diverse  ma-- 
5,  niere  si  prende  il  tuono,  perciocché  o  in- 
r?  tendiamo  certa  tensione,  ossia  certo  in- 
„  tervallo  della  voce,  come  quello,  in  cui 
33  il  diapente  è  superiore  al  diatesseron.  „ 
Così  parlano  i  seguaci  del  sistema  equabile 
sopra  l'intervallo  del  tuono. 
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I  pittagorici  dicono  lo  stesso  (x)  ,  benché 
non  intendano  lo  stesso  degli  altri.  Afferma- 
no questi,  che  la  grandezza  dell'intervallo 
d'un  tuono  è  collocata  nella  differenza  di 
otto  a  nove:  la  qual  cosa  è  vera,  se  s'inten- 
da la  differenza,  che  passa  dall'ottava  al- 
la nona  parte  delle  dodici,  in  cui  si  suppo- 
ne divisa  tutta  la  corda  armonica:  è  falso 
però,  se  s'intenda  la  differenza,  che  passa 
da  otto  a  nove  in  una  corda  divisa  in  nove 
parti;  e  fa  cambiare  d'aspetto  tutto  il  siste- 
ma armonico  degli  anteriori  Greci. 

Bisogna  osservare  molto  bene  questo  pun- 

o .  La  differenza  assoluta  di  otto  a  nove  nel- 
la corda  armonica  è  propria  del  sistema  ar- 
monico proporzionale,  inventato  da' seguaci 
di  Pittagora,  che  generalizzarono  la  propo- 
sizione di  Pittagora:  il  quale,  cercando  la 
ragione  o  la  misura  del  tuono  nell'antichis- 

imo  sistema  equabile,  trovò,  che  la  diffe- 


(i)  Ptolom.  (lib.  a.  e.  5.)-,  Diatesseron ,  dice,  et 
diapente  y  quarum  excessus  tonus  vocatur  :  così  par- 
lano tutti  i  greci  armonici. 


renza,  che  passava  dal  diatesseron  al  dia- 
pente, ossia  dall'ottava  alla  nona  parte  del- 
la eorda  (in  dodici  eguali  porzioni  divisa) 
fosse  la  misura  delP intervallo  del  tuono. 

Noi ,  seguendo  Aristosseno  ,  e  la  più  sem- 
plice e  la  più  genuina  intelligenza  dell'  in- 
tervallo d'un  tuono ?  convinti  dallo  speri- 
mento, diremo  con  tutti  i  Greci, che  la  mi- 
sura d'un  tuono  consiste  nella  differenza, 
che  passa  dal  diapente  al  diatesseron,  ossia 
nelle  dodicesima  parte  della  corda  armoni- 
ca ;  essendo  una  dodicesima  di  tutta  la  cordai 
l'intervallo  di  detta  differenza. 

SPERIMENT  O   II. 

Trovatosi  il  diapente  nello  sperimento 
antecedente ,  ed  il  diatesseron  alle  divisioni 
della  corda  armonica,  segnate  co' numeri  9. 
ed  8.,  cioè  alla  nona  ed  all'ottava  parte 
della  corda  divisa  in  dodici  parti  ;  misurai 
col  regolino  la  differenza  della  lunghezza 
che  passava  fra  l'ottava  e  la  nona  parte,  < 
vidi ,  ch'era  una  parte  duodecima  di  tutta  li\ 
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corda:  onde  (jonchiusi,  che,  stando  al  detto 
di  Aristosseno,  di  Aristide  e  degli  altri  ar- 
monici più  accreditati,  l'intervallo  o  misu- 
ra del  tuono  deve  essere  la  duodecima  par- 
te di  tutta  la  corda  armonica:  questa  veri- 
tà si  vedrà  assai  più  luminosa  ne9  seguenti 
sperimenti. 


CAPO   VII. 

^Sperimenti  sopra  le  ize  consonanze  fonda,- 
mentali  de7 greci  armonici,  e  sopra  gV in- 
tervalli ,  onde  si  compongono . 

U  duodecima  parte  deila  corda  armo- 
nica  e  la  misura  d'un  tuono,  tutte  le  serie 
armoniche  de' greci  scrittori  debbono  con 
juesto  intervallo  svilupparsi. 
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PROPOSIZIONE 


Tutti  i  greci  armonici  dicono ,  che  la  con- 
sonanza diatesseron,  ossia  quarta  >  secon- 
do i  moderni  ,  si  compone  nel  genere  dia- 
tonico di  due  tuoni  e  mezzo;  che  il  dia- 
pente si  compone  di  tre  tuoni  e  mezzo;  e 
che  il  diapason  ,  ossia  ottava  si  compóne 
di  sei  intieri  tuoni ,  ossia  del  diatesseron 
e  del  diapente . 

Questa  proposizione  è  schietta  netta  dij 
Aristide  Quintiliano  ,  e  di  tutti  gli  altri» 
scrittori  seguaci  dell9 antico  sistema  equabi 
le  (lib.  i.  pag.  17).  Il  tetracordo  ,  dice,  costa 
di  due  tuoni  e  mezzo  ?  ossia  del  diatesseron  | 
tetracordum  igitur  vocatur  diatesseron;  con 
stai  vero  ex  tonis  duohus  semis :  il  pentacor 
do,  ossia  diapente  si  compone  di  tre  tuoni  < 
mezzo;  pentacordum  appellatur  diapente\ 
et  constat  ex  tonis  tribus  semis:  il  diapasoi 
costa  di  sei  tuoni;  diapason  constat  ex  to 
nis  sex. 


! 


|fl] 
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Che  il  diates&eron  costi  di  due  tuoni  e 

mezzo  precisamente ,  Aristosseno  non  sol  lo 
dice  al  lib.  2.  pag.  56.,  ma  lo  prova  con  iui 
mo  sperimento  evidentemente.  Egli  stesso 
3ice,cheil  diapente  supera  il  diatesseron 
Fun  tuono,  che  è  lo  stesso  che  dire,  che  il 
iiapente  si  compone  di  tre  tuoni  e  mezzo 
jiusti:  ed  in  altro  luogo  dice,  che  dal  dia- 
mente e  dal  diatesseron  uniti  si  compone  il 
liapason,  che  è  lo  stesso  che  dirci,  che  Fot- 
ava  si  componga  de9 tre  tuoni  e  mezzo  del 
iapente,  e  de9 due  tuoni  e  mezzo  del  diates- 

njeron:  tre  tuoni  e  mezzo  e  due  tuoni  e  mez- 

ifo  fanno  sei  tuoni  d'intervallo. 

Non  occorre  trattenerci  in  altre  eitazio- 
i,  essendo  ciò  già  evidente. 


ia 


il 


SPERIMENTO    III. 

i    Preso  il  regolino  (  ove  sono  segnate  le  do- 
lci parti  eguali  della  corda  armonica  con 
soib  loro  giuste  metà),  misurai  nella  seconda 
to  srda  la  distanza  d'un  semituono,  e  sottopo- 
ni quel  sito  un  cavalletto  :  poi  misurai  nel- 


k 
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la  terza  l'intervallo  d'un  tuono,  ossia  d'una 
dodicesima  parte  di  tutta  la  corda ,  e  sot-| 
toposi  in  quel  luogo  un  altro  cavalletto:  mi 
sur  ai  un  altro  tuono,  e  misi  sotto  alla  quariy 
ta  corda  un  altro  cavalletto,  e  trovai  unte 
tracordo ,  ossia  un  diatesseron  in  quattro  cor 
de,  la  prima  e  l'ultima  delle  quali  consona 
vano:  poi  misurai  un  semituono,  e  arrivai  al,G 
la  quarta  parte  di  tutta  la  corda  con  questa 
misura.  Questa  quarta  parte  della  corda  co^  a 
tutta  la  corda  comprende  fin  alla  metà  del- 
la corda  tutta  tre  tuoni,  o  sieno  tre  duodeite 
cime  parti  di  tutta  la  corda  :  onde  giustaj  fa 
mente  si  trovano  un  diatesseron ,  composti  o 
di  due  tuoni  e  mezzo,  ed  un  diapente,  comi» 
posto  di  tre  tuoni  e  mezzo  nell'  intervalli  } 
del  diapason. 

Non  ci  fermiamo  al  presente  nella  cor 
sonanza  di  queste  corde,  ma  nella  loro  mi 
sur  a  corrispondente  alle  proposizioni  de'  G  r 
ci.  La  consonanza  d'una  corda  con  l'alt* 
si  esaminerà  dopo. 


ÌOI 
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SCOLIO 


I  greci  assegnarono  un  diatesseron  alla 
juarta  parte  della  corda  armonica,  suonan- 
lo  le  tre  parti  con  tutta  la  corda:  questo 
ntervallo  è  di  tre  giusti  tuoni ,  ossia  il  tri- 
ono:  dunque  il  tritono  fu  consonanza  fra  i 
Jreci,  chiamata  da  loro  diatesseron. 

I  Greci  assegnarono  due  tuoni  e  mezzo 
,1  diatesseron  nella  formazione  de' loro  si- 
temi  armonici:  provato  da  noi  questo  in- 
5  ervallo ,  si  trova  consonante  con  tutta  la  cor- 
Uà:  dunque  i  Greci  conobbero  e  ricevette- 
o  due  specie  di  diatesseron  ,  eccedente  Fu- 
o  l'altro  un  giusto  semituono.  Se  l'antico 
reco  diatesseron  si  dice  quarta,  i  Greci  ri- 
onobbero  quarta  maggiore  e  minore. 


SCOLIO 


Il  diapente  eccedendo  sempre  il  diates- 
t|ìron  d'un  tuono,  avendo  i  Greci  ricevuto 
n   diatesseron  maggiore  d'un  altro;  bisc- 
ia 3  che  abbiano  riconosciuto  e  ricevuto  un 


48 

diapente  di  maggiore  ed  un  altro  di  minoi|( 
grandezza;  e  se  il  diapente  è  la  quinta,^ 
Greci  conobbero  una  quinta  di  maggiore  ej,j 
una  di  minore  grandezza  d'intervallo- 

Dunque  i  Greci  conobbero  le  quarte  e 
quinte  maggiori  e  minori;  benchè*nelnostj|[0 
moderno  sistema  sieno  le  misure  di  quesi 
consoni  intervalli  assai  differenti ,  per  i  qut 
li  forse  la  quinta  minore  è  detta  quinta  fals< 


>a 


Di 


il 
lit 


aPERIMENTO     IV. 

Accordate  all'unisono  le  prime  otto  co 
de  dello  stromento  canone  ,  misi  sotto  la  m 
tà  dell'ottava  corda  un  ponticello;  poi  nelj 
seconda  corda  (  lasciando  la  prima  senza  pò 
ticello  )  misurai  la  distanza  d'un  semituon 
ossia  della  metà  precisa  d'un  tuono,  e  miia 
sotto  la  seconda  corda  a  tale  distanza  i 
ponticello:  da  questo  ponticello  della  seco 
da  corda  misurai  nella  terza  corda  Tinte, 
vallo  d'un  tuono,  e  misi  sotto  tale  dxstan, 
nella  terza  corda  un  altro  ponticello:  da  qi, 
sto  ponticello  misurai  l'intervallo  d'un  ti 
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0  nella  quarta  corda,  e  la  fermai  con  um 

onticeìlo  in  quella  distanza:  nella  stessa  ma- 
iera  presi  un  tuono,  e  misi  sotto  la  quinta 
orda  un  altro  ponticello:  alla  sesta  corda 
'lisi  un  ponticello  distante  la  metà  del  tuo- 
rb  dal  ponticello  della  quinta  corda:  dal  pon- 
cello  della  sesta  corda  presi  nella  settima 
{brda  l'intervallo  d'un  tuono,  e  trovai,  i .°  che 
a^n  un  diapente  sul  basso  ed  un  diatesseron 
ille  corde  acute  dell'ottava  si  formava  il  dia- 
kson,  come  dissero  i  Greci;  2.0  trovai  due 
)]|iinte,  una  falsa  dopo  tre  tuoni  e  mezzo,  di- 
nante dalla  quarta  maggiore  de' Greci  un  se- 
"ituono,  eduna  quinta  maggiore  nella  sesta 
rda  ,  distante  dalla  quinta  di  minore  inter- 
Uo  un  preciso  mezzo  tuono.  In  questa  se- 

1  corda  cade  precisamente  il  cavalletto  all' 
rtava  parte  di  tutta  la  corda:  questa  conia 
lamentale,  secondo  i  medesimi,  fa  il  dia- 

bte;  3.°  trovai,  che  la  prima  corda,  suona- 

con  la  quinta  corda  in  due  tuoni  e  mezzo, 

me  prescrivono  i  Greci,  dava  un  armonio- 

diatesseron  minore,  composto,  come  ho 

d 
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detto,  di  due  tuoni  e  mezzo  -,  4-°  trovai,  che 
la  seconda  corda  con  la  quinta  dava  un  dia- 
tesseron  maggiore,   composto   di  tre  tuoni 
greci ,  quale  è  quello,  che  risultò  nel  primo 
esperimento,  suonando  tutta  la  corda  con  no- 
ve parti  delle  dodici  della  medesima  :  onde  più 
non  dubitai ,  che  non  avessero  i  Greci  ricono- 
sciute due  quarte  e  due  quinte,  benché  non 
ci  abbiano  di  esse  parlato  con  questi  termini. 
I  pratici  potranno  col  mio  metodo  e  con 
le  antiche  misure  del  tuono  e  del  semituono 
del  sistema  equabile  indagare,  se  i  Greci  co- 
nobbero terze  maggiori  e  minori,  e  seste  pa- 
rimente maggiori  e  minori.  A  me  resta  uni 
gran  campo  da  mietere;  onde  io  non  posso} 
trattenermi  in  cavare  tutte  le  conseguenze 
dagli  antichi  principj.  Posso  bensì  essere  ga-j 
rante  della  verità  di  questi  sperimenti  in- 
torno le  terze. 

SPERIMENTO    V. 

Lasciata  la  prima  corda  dello  stromentc 
senza  cavalletto,  presi  l'intervallo  d'un  giù* 
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sto  mezzo  tuono  nella  seconda  corda,  ferma- 
ta a  questa  distanza  con  un  ponticello,  ossia 
cavalletto:  poi  presi  nella  terza  corda  un  in- 
tervallo  d'un  tuono  dalla  distanza  del  caval- 
letto della  seconda  corda:  suonai  la  prima 
corda  con  la  terza,  ed  era  il -suono  d'entram- 
be armonico:  onde  concimisi,  che,  essendo 
la  quarta  maggiore  de'Greci,  ossia  il  mag- 
giore cliatesseron  di  tre  tuoni  (  sperim.  j.),  ed 
essendo  un  tuono  e  mezzo  la  giusta  meta  di 
questo  maggiore  diatesseron  ,  dedussi,  tor- 
no a  dire,  che  la  metà  giusta  del  maggiore 
diatesseron  era  un  intervallo  consono,  il  qua- 
le, essendo  compreso  in  tre  corde,  poteva  be- 
nissimo chiamarsi  la  terza  maggiore  de' Gre- 
ci seguaci  del  sistema  equabile. 

SPERIMENTO    VI. 

Io  passai  a  fare  lo  sperimento  della  pre- 
cisa metà  del  minore  diatesseron  de' Greci: 
juesto  è  composto  di  due  tuoni  e  mezzo:  la 
sua  metà  è  l'intervallo  di  cinque  diesis  qua* 
ìrantali  (abbiasi  presente,  che  nel  sistema 
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equabile  il  tuono  si  divideva  in  quattro  par- 
ti eguali ,  chiamate  diesis  enarmoniche ,  e  te- 
trartemorie ,  ossia  quadr antali  ) .  Io  feci  cosi  lo 
sperimento .  Lasciai  la  prima  corda  dello  stro- 
mento  canone  senza  cavalletto:  nella  seconda 
cordapresi  l'intervallo  d'un  semituono ,  e  mi- 
si un  cavalletto:  nella  terza  corda  presi  l'inter-* 
vallo  di  tre  diesis  quadrantali,  misurandole 
dal  cavalletto  della  seconda  corda:  fermai  il 
suono  coft  un  ponticello  o  cavalletto  nella  ter- 
za corda  :  suonai  la  prima  corda  con  la  terza, 
ed  erano  consonanti:  onde  può  conchiuder-i 
si,  che,  come  la  metà  del  diatesseron  mag- 
giore dà  una  consonanza,  la  quale  può  dirsi 
terza  maggiore,  e  come  la  metà  del  diatesi 
seron  minore  dà  un  altra  consonanza  mino- 
re della  prima;  così  possa  questa  chiamarsi 
terza  minore  de' Greci. 
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CAPO    Vili. 

Delle  altre  tre  consonanze  de'  Greci ,  compo- 
ste del  diapason  e  diatesseron ,  del  diapa- 
son e  diapente  ,  e  del  doppio  diapason  co* 
miei  sperimenti* 


v, 


erificate  co9  miei  tentativi  sul  sistema  e- 
qaabile  de'  Greci  ,  e  sulle  loro  misure  le  tre 
fondamentali  consonanze  diatesseron  ,  dia-» 
spente,  diapason  con  le  conseguenze  di  fat- 
to, che  dalla  loro  dimostrazione  risultano  à 
favore  della  greca  armonia;  dobbiamo  pas- 
sare a  palesare  la  verità  delle  consonanze 
composte  dalle  fondamentali. 

Aristosseno  dice,  che  qualunque  conso- 
no intervallo,  aggiunto  al  diapason,  ossia 
all'ottava,  fa  \m  tutto  consono:  cioè,  che  o 
s'aggiunga  il  diatesseron,  o  il  diapente,  o 
il  diapason  ad  un  altro  diapason,  l'inter- 
vallo, che  risulta  da' due  uniti,  sia  conso-* 
nante. 
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Questa  dottrina  è  comune  a  tutte  le  gre- 
che scuole  ed  a  tutte  le  moderne  j  né  vi  è 
ragione  di  perdere  il  tempo  in  provare  con 
gli  antichi  testimonj  de'  Giteci  così  palese 
verità:  proviamola  co'  fatti ,  e  facciamo  ve- 
dere, che  con  le  misure  de9  tuoni  e  de' semi- 
tuoni del  sistema  equabile  si  trovano  alle 
distanze  degP  intervalli  assegnate  da9  Greci 
le  tre  loro  composte  consonanze  maggiori. 

SPERIMENTO    VII. 

Io  accordai  all'unirono  quindici  corde  sul- 
lo stromento  canone  in  tutto  eguali:  poi  col 
regolino  presi  la  metà  dell'ottava  corda,  e  ' 
misi  sotto  di  essa  metà  un  ponticello;  e  suo- 
nando la  prima  corda  delio  stromento  con 
la  metà  dell'ottava  corda,  suonai  la  conso- 
nanza diapason:  per  vedere  poi,  se,  aggiun- 
gendo all'ottava.,,  ossia  al  diapason  un  dia- 
tesseron ,  la  prima  corda  dello  stromento  con 
l'ultima  dfel  diatesseron  era  consonante,  foiv 
mai  un  diatesseron  ,  prendendo  per  fonda 
mentale  la  metà  di  tutta  la  corda. 
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E  per  quanto  osservai  nella  seconda  otta- 
va, chela  corda  fondamentale  è  la  precisa  me- 
tà della  corda  della  prima  ottava;  la  itìisu- 
ra  del  tuono  nella  seconda  ottava  deve  es- 
sere la  precisa  metà  dell5  intervallo  del  tuo- 
no della  prima  ottava;  la  misura  del  semi- 
tuono  della  seconda  ottava  deve  parimen- 
te essere  la  metà  del  semituono  della  prima  ; 
e  la  misura  della  diesis  quadrantale  della 
seconda  ottava  dev'essere  la  metà  della  die- 
sis della  prima.  Io  feci  così  lo  sperimento. 
Gol  regolino  misurai  dall'ottava  corda  Tin- 
tervallo  d'un  tuono  (cioè  la  mota  del  tuono 
della  primaottava,  ossiala  vigesima  quarta  di 
tutta  la  corda  armonica)  ;  poi  misurai  un  se- 
mituono ,  indi  un  tuono:  questi  tre  interval- 
li di  due  tuoni  e  mezzo  fanno,  secondo  i  Gre- 
ci, un  diatesseron  nel  genere  diatonico. 

Dalla  prima  corda  dello  stromento  fino 
ali9 ultima  duodecima  corda  dello  stromen- 
to, in  cui  terminava  il  diatesseron,  da  me 
formato,  vi  è  l'intervallo  d9un  diapason  e 
d'un  diatesseron. 


56 

Suonai  la  prima  corda  coli9 ultima  del 
diatesseron  formato,  ed  erano  consonanti. 

Dunque  non  solamente  è  vero,  che,  ag- 
giunto il  diatesseron  al  diapason  dà  una  nuo- 
va consonanza,  ma  è  vero  altresì,  che  con 
gl'intervalli  del  sistema  equabile  è  stata  di- 
mostrata, e  da' Greci  formata  tale  conso- 
nanza . 

Aggiunsi  al  tetracordo,  ossia  al  diates- 
seron surriferito  un  tuono  per  fare  il  dia- 
pente ,  composto  d' un  semituono  e  di  tre  tuo- 
ni; presi  l'ultima  corda  del  formato  dia- 
pente, e  la  suonai  con  la  prima  corda  dello 
stromento,  distante  dall'altra  l'intervallo 
d'un  diapason  e  d'un  diapente;  suonai  que- 
sta con  quella,  ed  erano  consonanti:  onde  vi- 
di, essere  vero,  che,  aggiunto  il  diapente  al 
diapason,  si  formava  una  nuova  consonanza. 

Finalmente  aggiunsi  al  primo  diapason 
ossia  all'ottava  corda  sei  tuoni  della  misu- 
ra della  seconda  ottava,  e  suonando  l'ot- 
tava corda  (  distante  sei  tuoni,  ossia  l'inter- 
vallo d'un  diapason  dalla  quindicesima,  fer- 
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mata  a  tale  distanza  con  un  cavalletto  )  uni- 
tamente con  1'  ultima  della  seconda  ottava 
erano  consonanti. 

Onde  dimostrai  alP  orecchio  di  chi  volle 
assistere  a  questi  sperimenti ,  che,  aggiun- 
tosi al  diapason  il  diatesseron  o  il  diapente, 
o  un  altro  diapason,  erano  consonanti  le  corde. 

scolio . 

In  questi  sperimenti  ho  formato  il  diates- 
seron ed  il  diapente  minore  de5  Greci  per  ag- 
giungerli al  diapason:  non  ho  mancato  però 
di  far  la  prova  seguente  . 

SPERIMENTO   Vili. 

Io  ho  aggiunto  al  diapason  tre  intieri  tuo- 
ni, che  sono  l'intervallo  del  maggiore  dia- 
tesseron de9 Greci  (secondo  lo  sper.  3.)  e, 
suonando  la  prima  corda,  l'ottava  e  la  duo- 
decima, le  ho  trovate  consonanti. 

Io  ho  parimente  aggiunti  al  diapason  quat- 
tro tuoni,  che  fanno  l'intervallo  del  mag- 
gior diapente  de5 Greci 5  e,  suonando  la  pri- 
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ma  corda ,  l'ottava  e  la  duodecima ,  le  trovai 
fra  loro  consonanti. 

SPERIMENTO    IX. 

Per  vedere  poi  se  la  metà  giusta  dell'in-, 
tervallo  dei  diatesseron  maggiore  e  minore 
(dame  chiamata  terze  maggiore  e  minore)  e- 
rano  veramente  intervalli  consonanti, preva- 
lendomi del  principio  di  Aristosseno  (lib.  i.), 
che  ogni  cònsono  intervallo ,  aggiunto  al  dia- 
pason ,  rende  gli  estremi  del  composto  inter- 
vallo consonanti:  Omni  enim  consono  inter- 
vallo ad  diapason  addito  ,  et  majori,  et 
minori yet  acquali,  toturn  evadit  consonum ; 
aggiunsi  al  diapason  l'intervallo  di  cinque 
diesis  quadrantali,  metà  giusta  del  diates- 
seron minore;  e,  suonate  assieme  la  prim 
corda  gl'ottava  e  l'ultima  di  detto  intervallo 
erano  assieme  consonanti.  Lo  stesso  mi  ac- 
cadde, suonando  unitamente  all'ottava  l'in- 
tervallo di  sette  diesis  quadrantali,  metà 
giusta  del  diatesseron  maggiore,  come  ognu- 
no può  vedere,  ripetendo  il  mio  sperimento. 


; 
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SCOLIO 

I  greci  armonici  dicono  più  volte  con 
Aristosseno,  che  non  si  può  modulare  l'in- 
tervallo minore  del  diacesseron  in  conso- 
nanza: Eteriuri  multa  ma dulamur  interval- 
la ipso  diatesseron  minora  7  at  dissona  om- 
nia (lib.  i.):  dicono  parimente,  che  le  con- 
sonanze sono  solamente  sei:  dicono  finalmen- 
te* che  entro  le  quattro  corde  del  diatesse- 
ron sole  le  due  estreme  sieno  consonanti. 

Tutta  questa  dottrina  pare,  che  -sia  di- 
retta a  persuadere  ?  che  in  nessuno  de5  greci 
sistemi  armonici  fossero  più  di  sei  corde  fra 
loro  consonanti  con  le  loro  repliche.  Que- 
sto è  uno  de' moderni  pregiudizj  sulla  mu- 
sica de9 Greci;  pregiudizio,  di  cui  non  sono 
andati  esenti  i  Zarlini,  i  Tartina  i  Rousseau, 
i  Martini,  i  Rameau,  e  quanti  letterati  e  pra- 
tici scrissero  dell'armonia  de' Greci. 

Trattandosi  de'  Greci ,  bisogna  essere  sot- 
tile, come  lo  furono  costoro.  I  Greci  divi- 
sero e  suddivisero  in  ogni  scienza  ed  arte  le 
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idee  con  una  impareggiabile  delicatezza 
Nella  musica  segnatamente  furono  più  de9 
moderni  sottili  e  delicati:  eglino  distinsero 
gl'intervalli  armonici  in  diastemi  ed  in  si- 
stemi: de' suoni  eziandio  fecero  essi  quat- 
tro divisioni.  SentasipertuttiBriennio  (lib.a, 
sez.  a.  )  .   Le   differenze   de5  suoni    (J) ,   dice 


(i)  Differentiae  honorum  sunt  omnino  quatuor: 
narri  eorum  aliqui  ,simul  pulsati ,  sunt  a  speri  ,  et  Inter 
se  omnino  incongrui  y  et  nullatenus  auribus  grati, 
adeoque  merito  numerantur  inconcinni ,  seu  cantw 
inepti. 

JH  Alii  vero ,  simul  pulsati  y  sunt  piane  contrai  sun 
enim  omnes  laeves ,  auribus  grati  et  accepti  ? possunt 
que  inter  se  sponte  coalescere  et  connecti;  indeqne  me 
rito  appellantur  antiphoni  seu  homophoni. 

Alii  vero ,  simul  per  cussi }  minus  exasperant  aurei 
eo  quod  eorum  alter  est  gravior  reliquo  }  et  acutior 
quasi  praev  alet  ,eoquc  sunt  magis  auribus  grati  et  ac 
cepti  ;  unde  et  dissoni  vo e antur  et  concinni^  ut  qm 
simul  ad  cantus  connexionem  manifesto  sunt  idonei 

Alii  vero >  simul  per cussi  y  quod am  modo  inter  s 
commiscentur  seu  coalescunt ,  faciunt  auribus  alteì 
rius  grati  et  accepti  soni  perceptionem ,  suntque  a 
cantum  magis  quam  UH  concinni  idonei:  unde  dty 
cuntur  paraphoni>  seu  juxta  se  sonantes,  ut  qui  suri 
antiphonis  vicini .  Questa  dottrina  fu  comune  a  tuij 
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egli,  sono  t  volutamente  quattro,  alcuni,  as- 
sieme uniti,  sono  ingrati  all'orecchio  e  fra  lo- 
ro disuniti  (  incongrui  )  e  si  chiamano  incon- 
cinni,  inetti  al  canto. 

Altri  5  assieme  suonati ,  sono  gradevoli  all' 
orecchio,  e  sfiniscono  assai  bene  fra  loro,  e 
si  chiamano  antifoiii,  ossia  omofoni. 

Altri  sono,  assieme  suonati,  mezzani  fra 
quelli,  non  essendo  alF orecchio  onninamen- 
te disaggradevoli  :  perciocché,  benché  più 
grave  Fimo  delF altro,  eccede  piacevolmen- 
te alquanto  F  acuto ,  e  sono  perciò  grade- 
voli alFudito;  per  lo  che  si  chiamano  dis- 
sonanti e  concinni ,  unendosi  molto  bene  con 
gli  altri  (antifoni)  nel  canto. 

Finalmente  sonovi  de5  suoni ,  che ,  sentiti, 
M  rimescolano  così  bene  fra  loro  alF  orec- 
chio, che  rendono  gradevole  sensazione,  e 
s^ono  più  atti  eziandio  al  canto  dei  concin- 
ni :  onde  vengono  chiamati  parafoni,  ossia 

:e  le  scuole  de' greci  armonici.,  come  si  può  vedere 
m  Aristide  Quintiliano  e  negli  altri  scrittori,  come 
bacchio  (pag.  i$.  ). 


6a 
quasi  assieme  risuonanti  come  quelli,  che, 
sono  vicinissimi  ai  detti  antifoni.  Parla  si-1 
mihnente  Ptolomeo  (lib.  i.  cap.  7.)- 


SCOLIO 

I  moderni  5  non  conoscendo  che  suoni  con- 
sonanti e  dissonanti,  hanno  fatte  altrettanti 
consonanze  or  perfette  or  imperfette  degl'in* 
tervalli  de' suoni  greci,  compresi  sotto  le  di 
visioni  de' suoni  parafoni,  de' suoni  concin- 
ni  e  de' suoni  antifoni:  non  ostante  che  dij 
ca  espressamente  Briennio,  che  i  diaste 
concinni  sono  intervalli  consoni  :  diastemat 
concinnasunt  intervalla consonantìa  (lib 
sez.  1.  pag.  395.  ) ,  i  quali  diastemi  non  er; 
no  da' Greci  contati   nel  numero  delle  co 

sonanze  . 

I  Greci  non  chiamarono  consonanze  ci 
gl'intervalli,  da  cui  si  potesse  per  essi  fi 
re  un  sistema  cantabile,  e  per  ciò  non  ri 
vettero  qualunque  intervallo  consonante  f 
le  loro  consonanze,  perciò  eziandio  non 
merarono  che  sei  consonanze  modulabili 
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cantabili;  onde  Aristosseno  e  gli  altri  Greci 
'dissero,  multa  modulamur  intervalla  ipso 
èiatesseron  minora,  sed  dissona  omnia:  qua- 
si si  dicesse  ,  cantiamo  e  moduliamo  molti 
intervalli  concinni  e  parafoni  minori  del  dia- 
tesseron ,  detti  dissonanti ,  ma  piacevoli  alfo- 
•ecchio,  e  che  s'uniscono  assai  bene  con  gli 
•mtifoni  delle  sei  consonanze  nel  canto  W-. 

Briennio  (  lib.  2.  sez.  1.)  conta  quindi- 
l| pi  diastemi  consonanti,  i  quali  con  sei  si- 
eterni  antifoni  ,  ossia  con  le  sei  consonanze 
^Farebbero  venti  e  una  consonanza  de' mo- 
derni • 

I  diastemi,  secondo  i  Greci,  erano  gl'in- 
tervalli minori  di  due  tuoni  e  mezzo. 


(1)  Contuttociò  Claudio  Ptolomeo  nondubUò  di 
chiamare  consonanze  gl'intervalli  concinni  (lib.  a.), 
>ve,  avendo  descritte  le  sei  notissime  consonanze,  di-, 
e:  quae  enim  ultra  has  [sex consonantias)  sunt,quan~ 
lìhim  adpracsens  institutum  mittuntur  a  nobis;  (  tra- 
duzione di  WallisJ.  Vedano  i  moderni  più  dotti  con 
uanto  poco  fondamento  neghino  il  contrappunta 
'Greci,  fidati  (come  Martini)  nella  sola  ragione  di 
ì   on  avere  i  Greci  conosciute  che  sei  consonanze» 
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L'inconseguenza  de' moderni  dotti  armo- 
nici reca  maraviglia.  Il  Zarlino ,  Martini, 
Tartini,  Rameau  e  gli  altri,  che  asserisco- 
no, non  avere  i  Greci  conosciute  che  le  sei 
notissime  consonanze,  difendono,  che  la  no- 
stra  scala  naturale  moderna  sia  quella  de' 
Greci.  Se  la  nostra  scala  è  quella  del  sinto- 
no diatono  di  Ptolomeo,  i  Greci  conobbe- 
ro le  nostre  consonanze  contenute  nella  sca- 
la naturale . 

,    Noi  a  suo  tempo  esamineremo  quest'al- 
tro articolo. 

COROLLARI  O  CONSEGUENZE, 

TIRATE   DA' MIEI    SURRIFERITI 

SPERIMENTI . 

Da  quanto  abbiamo  detto  finora,  con- 
dotti dall'autorità  de' greci  armonici,  eom 
fermata  con  i  rispettivi  sperimenti,  si  de-i 
duce  evidentemente,  i.°  che  regnò  in  Gre- 
cia anteriormente  a  Pittagora  un  .  sistema 
armonico  perfettissimo,  screditato  senza  ra 
gione  da'pittagorici  seguaci  del  sistema  ar- 
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monico  proporzionale  ;  a.*  che  è  stato  un  pre- 
giudizio iinora  comune  addotti  ed  agl'igno- 
ranti, che  il  tuono  debha  essere  nella  ragio- 
ne superottava  di  tutta  la  corda  armonica; 
3.°  che  è  stato  egualmente  un  comune  pre- 
giudizio de9  seguaci  di  Pittagora  e  di  tutti  ì 
moderni  armonici  il  difendere,  che  il  tuo- 
no non  sia  divisibile  in  due  eguali  metà;  4°  ohe 
sia  un  altro  comune  pregiudizio  de' moder- 
ni più  accreditati  il  supporre  o  il  difendere, 
che  i  Greci  non  abbiano  conosciute  che  sei 
consonanze  o  sei  intervalli  consonanti. 


SAGGIO  IL  PRATICO 

PEL  RISTABILIMENTO 

DE5  GRECI    E    DE'ROMAKl 

CANTORI- 
PARTE    SECONDA 
Delle  serie  armoniche  de' greci  cantori  > 
ossia  de' sistemi  musicali  diatonici  > 
cromatici    ed  enarmonici   de' Greci, 
co' rispettivi  sperimenti. 

INTRODUZIONE 

Intendo  per  serie  armonica  quello ,  che  noi 
al  presente  nella  moderna  musica  intendia- 
mo per  la  scala  ,  cioè  certa  e  determinata  di- 
stribuzione d'intervalli  e  di  suoni  fondamen- 
tali ,  da  regolarci  nell'armonia  o  nel  canto. 
Nella  moderna  musica  non  vi  è  che  una 
serie  o  una  scala  fondamentale  9  composta  di 
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sette  intervalli  e  di  otto  suoni;  i  cui  nomij 
sono  fondamentale  a.a  3*a  4-.a  5.a  6.a  7.*  8.a  . 
Noi,  variando  gl'intervalli  puramente  dia- 
tonici con  i  cromatici,  frammischiati  nella 
nostra  serie  diatonica,  possiamo  nel  canto 
prevalerci  di  detta  serie  di  otto  suoni  coni 
gran  varietà  d'intervalli,  senza  cambiare  i 
nomi  delle  corde  o  de' suoni. 

Questa  mescolanza  degl'intervalli  diato-' 
;nici  e  de' cromatici  fa  tuttala  ricchezza  del- 
la nostra  moderna  armonia.  Noi  in  essa  di- 
stinguiamo due  modi  maggiore  e  minore  ; 
maggiore  detto  di  Do,  e  minore  di  La.  Il  mo- 
do maggiore,  da  qualunque  corda  s'incomin- 
ci, deve  sempre  avere  la  stessa  estensione! 
d'intervalli,  che  ha  il  modo  maggiore  di  Do9\ 
e,  da  qualunque  corda  s'incominci  il  modo| 
minore,  detto  di  La,  deve  avere  nella  esten- 
sione de' suoi  intervalli  lo  stesso  ordine  di 
tuoni  e  semituoni  che  nel  modo  minore  di  La 

L'ordine  di  questa  rimescolanza  d'inter- 
valli è  così  male  inventato  nella  moderna 
armonia,   che   non  vi  è  stromento   stabile 
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(quali  sono  tutti  que' che  non  si  tasteggia- 
no ),  che  non  sia  intrinsecamente  difettoso; 
facendo  il  suonatore  servire  varie  volte  uno 
stesso  intervallo  di  fisso  suono  per  due  in- 
tervalli di  diversa  grandezza ,  maggiore  e 
minore.  Affinchè  non  riescano  troppo  dis- 
sonanti questi  intervalli  ermafroditi  della 
nostra  armonia ,  rendesi  necessario  raccor- 
dare gli  stromenti  stabili ,  rovinandole  pri- 
me e  le  più  fondamentali  consonanze. 

Accordandosi  per  quinte  il  gravicemba- 
lo,  bisogna  abbassarle  ed  indebolirle  tutte, 
affine  che  lo  stromento  sia  accordato.  Che 
razza  di  accordatura  ha  d'essere  quella,  in 
cui  le  fondamentali  dell'accordo  debbano 
essere  corde  mancanti ,  quali  più  quali  me- 
no alla  loro  dovuta  consonanza!  questa  non 
bassi  a  chiamare  accordatura  dì  stromenti 
per  quinte ?  ma  piuttosto  per  dissonanze. 

Qui  però  non  consiste  il  peggio.  Dall'or- 
gano  così   accordato  prendono   l'accordo  i 
violini,  i  quali,  come  gli  altri  stromenti  di 
itastatura  mobile,  possono  fare  giuste  tutte 
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le  corde  o  suoni .  Se  rendono  le  corde  giuste, 
come  richiedono  le  consonanze,  stuonano 
coll'organo  o  col  gravicembalo  ;  se  tali  non 
le  rendono,  è  necessario,  che  facciano  ser- 
vire una  voce  per  due  diverse,  e  che  non 
rendano  giuste  le  quinte,  come  s'usa  ne' gra- 
vicembali  e  nell'organo.  I  cantori  però,  ac- 
compagnati da  alcuni  di  questi  stromenti, 
qual  canto  gradevole  potrann'essi  formare? 

Io  lo  lascio  alla  considerazione  de'  pra- 
tici spregiudicati.  Xe  romorose  nostre  or- 
chestre col  grande  strepito  e  con  la  grande 
moltiplicità  di  stromenti  e  di  voci  e'  impe- 
discono il  sentire  la  dissonanza  di  molte  cor- 
de: non  altrimenti  che  la  moltiplicità  e  vi- 
vacità grande  de' lumi  c'impedisce  il  distin- 
guere la  degradazione  armoniosa  de' colori 
naturali  de' fiori  più  delicati.  I  sensi  come 
hanno  la  loro  sfera  9  così  hanno  i  loro  deter- 
minati obbietti. 

Italia!  Italia!  madre  e  maestra  de' can- 
tanti e  de' suonatori  dell' universo  f  voi  ave- 
te e  dovete  avere  tutto  il  vanto  d'aver  resa 


con  arte  tollerabile  una  pratica  stromenta- 
le,  mancante  di  prineipj,  un'armonia  priva 
di  fondamento!  Voi,  a  cui  pur  si  deve  la  glo- 
ria di  aver  col  vostro  ingegno  raddrizzata 
la  musica,  lasciatavi  da0 barbari  nelle  irru- 
zioni: voi,  nelle  cui  mani  c'incantano  i  pia- 
ni forti,  ci  riempiono  di  stupore  i  violini  ed 
i  flauti,  ci  struggono  il  cuore  i  cantanti! 
Voi,  che  con  le  vostre  arie  e  co' vostri  ron- 
dò vi  conciliate  il  silenzio,  fate  ammutolire 
la  romorosa  moltitudine  delle  platee  de'no- 
stri  grandiosi  teatri!  quai  più  mirabili  ef- 
fetti non  cagionereste  voi  con  l'armonia, 
se  fosse  questa  a  dovere  da  voi  sistemata  e 
resa  perfetta?  La  vostra  serie  armonica,  di 
cui  al  presente  vi  prevalete  pel  canto,  ri- 
mescolata di  diatonico  e  di  cromatico ,  è 
senza  dubbio  difettosissima.  Se  non  crede- 
te ad  uno  straniero,  qual  io  mi  sono,  date 
fede  a  un  Bottregari,  ad  un  Zarlino,  ad  un 
Vincenzo  Galilei,  ad  un  Martini,  i  quali  a 
bella  posta  raccolsero  e  notarono  i  vizj  del- 
la presente   vostra    musicale   costituzione. 
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per  incoraggirvi  a  ricercarne  una  nuova,  0 
ad  istudiare  i  Greci  per  emendarla.  Com- 
mosso io  da9 loro  clamori,  e  convinto  dalle 
loro  ragioni,  nell'ameno  soggiorno,  destina- 
tomi dagli  Dei  della  terra  fra  le  vostre  mu- 
ra, non  contento  di  avervi  messi  in  mano  i 
greci  pennelli,  con  le  irruzioni  de' barbari 
perduti,  ed  i  telegrafi  de' vostri  maggiori 
obbliati,  edigesti  della  loro  pantomima,  ho 
procurato  eziandio  di  fare  quanto  le  mie  cir- 
costanze mi  hanno  permesso,  per  raccoglie- 
re le  memorie  de' greci  musici,  e  per  ordi- 
nare le  loro  serie  armoniche,  a  fine  di  con- 
tribuire alla  riforma  desiderata  da' vostri 
accreditati  maestri.  Io  le  assoggetto  al  vo- 
stro criterio  e  al  vostro  fino  orecchio:  pro- 
vatele senza  pregiudizj,  e  giudicate  con  im- 
parzialità. Non  dovrei  meritarmi  il  disprez 
zo  de' colti,  parlando  sempre  co'testimonj 
de' greci  armonici;  né  dovrei  essere  credu- 
to uno  spagnuolo  millantatore,  presentando-  ì 
tì  io  sperimenti  e  fatti. 


' 
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CAPO    I. 

De' nomi  delle  corde,  adoperate  da' Greci 
nella  maggiore  loro  serie  armonica  fon- 
damentale,  e  della  specifica  diversità  del- 
le loro  serie* 

x  greci  armonici  parlano  delle  loro  serie 
armoniche  fondamentali  sotto  il  titolo  dege- 
neri dell'armonia  e  delle  diverse  specie  di 
canto,  comprese  sotto  il  loro  rispettivo  ge- 
nere. I  generi  di  armonia  fra'Greci  furono 
tre,  diatonico  ,  cromatico  ed  enarmonico: 
ognuno  di  questi  generi  chiedeva  una  scala 
o  serie  diversa  di  corde  fondamentali  con 
differenti  intervalli  :  ognuna  di  queste  serie 
procedeva  per  tetracordi,  cioè  da  quarta  in 
quarta  minore  de'  greci.  Di  queste  quarte 
minori  o  di  questi  tetracordi  alle  volte  l'ul- 
tima  corda  dell'uno  serviva  da  prima  corda 
per  il  seguente,  ed  allora  la  serie  procede- 
va per  tetracordi  congiunti:  alle  volte  l'uno 
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de5  tetracordi  era  dal  seguente  disgiunto  colP 

intervallo  d'un  tuono;  e  la  serie  armonica 
procedeva  per  tetracordi  disgiunti.  Nella 
più  compiuta  serie  non  erano  che  cinque  i 
tetracordi,  tre  congiunti  e  due  disgiunti  .Que- 
ste serie  si  chiamarono  da'Greci  sistemi.  Le 
serie  armoniche  ed  i  sistemi  furono  or  di  più 
tetracordi  composti,  or  di  meno;  e  si  chia- 
marono sistemi  maggiori  e  minori:  il  mino- 
re sistema  fu  composto  di  tre  tetracordi,  o 
congiunti  tutti  fra  loro,  o  il  terzo  da'  due  pri- 
mi disgiunto.  Allorché  i  tre  tetracordi  era- 
no congiunti,  il  sistema  si  componeva  di  un- 
dici sole  corde:  quand'era  disgiunto  da' due 
il  terzo  tetracordo ,  il  sistema  minore  si  com- 
poneva di  dodici  corde. 

I  sistemi  maggiori  erano  due,  Funo  si 
componeva  di  quattro  tetracordi,  l'altr* 
massimo  di  cinque:  nel  sistema  compost 
di  quattro  tetracordi  si  poteva  fare  la  dis 
giunzione  dopo  il  secondo,  oppure  dopo  il 
terzo:  nel  sistema  composto  di  cinque  te- 
tracordi la  disgiunzione  si  faceva   dopo  i] 
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terzo  tetracordo.  Il  sistema  maggiore  si  com- 
poneva eli  quindici  corde  ,  il  massimo  di  se- 
dici fisiche  corde:  ma  per  quanto  alcune  di 
queste  sedici  corde  servissero  alla  forma- 
zione del  terzo  e  del  quarto  tetracordo,  si 
contavano  diciotto  corde  o  suoni.  I  nomi  di 
queste  diciotto  corde  o  suoni  del  massimo 
sistema,  in  cui  erano  compresi  i  sistemi  mi- 
nori, erano  queste,  incominciando  dalla  più 
grave . 


Pro  slami anomenos 
Hyp  a  tehyp  aton 
Parypatehypaton 
Hypaton  diatonos 

Hyp  afe  messori 
Parypate  messori 

Lyanos  messori 

Messe 

Trite  synemenon 

Paranete  synemenon 

Net  e  synemenon 

Paranoie 

Trite  diezeugmenon 


aggiunta. 

principale  delle  prime. 

subprincipale  delle  prime. 

indice  delle  principali  e- 
stesa. 

principale  delle  mezzane . 

subprincipale  delle  mez- 
zane . 

indice  delle  mezzane,  o  del* 
le  mezzane  estese . 

mezzana . 

terza  delle  congiunte. 

penultima  delle  congiunte. 

ultima  delle  congiunte. 

appresso  la  mezzana  . 

terza  delle  separate  . 
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Parancte  diezeugmenon  penultima  delle  separate. 
Nete  diezeugmenon  ultima  delle  separate* 

Trite  hyperboleon  terza  delle  acutissime. 

Paranet e  hyperboleon     penultima  delle  acutissime, 
Nete  hyperboleon  ultima  delle  acutissime. 

In  tutti  i  greci  armonici  si  trovano  que- 
ste corde:  in  tutti  i  moderni  scrittori  della 
musica  de' Greci  si  trovano  ripetute.  Quan- 
ti spropositi  però  siano  stati  stampati  dappiù 
grandi  nostri  uomini  intorno  a  queste  cor- 
de, intorno  i  tetracordi,  intorno  la  conso- 
nanza o  la  dissonanza  de9 sistemi,  composti 
da  esse;  si  potrà  osservare  dopo  i  miei  spe- 
rimenti. IlZarlino,  Rousseau,  Martini,  Ro- 
•sier  ed  altri  hanno  voluto  dar  conto  al  pub- 
blico della  dottrina  de' tetracordi  greci  con 
le  nostre  corde  armoniche,  quando  abbiso- 
gnavano d'altre  abolite  da' moderni  ,  per 
intendere  i  Greci  e  per  interpretarli.  Tut- 
ti suppongono,  che  l'antico  tetracordo  si  mi- 
surasse con  la  nostra  quarta;  ed  il  peggio 
è,  che  gli  autori  moderni,  che  lo  affermano, 
sostengono,  che  delle  quattro  corde  dell'an- 
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tico  greco  tetracordo  le  due  corde  di  mez- 
zo fossero  dissonanti;  non  essendole  nella 
moderna  quarta,  con  la  quale  misurano  il 
greco  tetracordo.  La  contraddizione  è  ma- 
dornale .  Poi  dicono  i  moderni,  che  la  no- 
stra quarta  fosse  F antico  tetracordo;  ed 
avendo  i  moderni  quarta  maggiore  e  mino- 
re, non  determinano  mai  quale  delle  due 
quarte  fosse  Fantico  tetracordo.  Come  po- 
teva darsi  un  passo  con  sicurezza  nello  svi- 
luppo dell'antica  musica  con  tali  pregiudizj 
e  contraddizioni?  Bisogna  incominciare  da 
capo:  bisogna  scordarsi  delle  nostre  corde 
per  parlare  accertatamele  degli  antichi  gre- 
ci tetracordi,  e  per  capire  i  loro  sistemi  o 
le  loro  serie  armoniche.  Di  tutte  le  nostre 
corde  non  vi  è  che  Fottava  delle  antiche  cor- 
de nella  misura  de5  tetracordi  in  tutto  il 
massimo  greco  sistema. 

Del  rimanente,  né  le  tibie,  ne  la  lira, 
né  la  cetra  ,  ne  la  voce  umana  fecero  fra5 Gre- 
ci suono  armonico,  il  quale  non  si  contenes- 
se  entro   i   diciotto  surriferiti ,   o    il  quale 
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non  avesse  qualcuno  di  que'nomi,  or  fosse 
delP  intervallo  d'un  tuono ,  or  d?un  semituo- 
no o  d'una  diesis  quadrantale. 

Certi  intervalli  erano  peculiari  delle  se- 
rie diatoniche,  come  F intervallo  d'un  tuo- 
no: cert' altri  erano  comuni  alle  serie  dia- 
toniche ed  alle  cromatiche,  come  il  semi- 
tuono: altri  erano  proprj  solamente  delle 
serie  del  genere  enarmonico,  come  le  diesis 
quadrantali. 

Delle  diciotto  corde  o  suoni  certuni  era- 
no immobili,  restando  sempre  gli  stessi  nel- 
le serie  di  tutti  i  tre  generi  di  musica;  tali 
erano  i.°  il  prosiamo anomenos  ,  2.0  hypate- 
hypaton ,3.°  hypatemesson^  4-°  messe,  5.°  ne- 
te  synemenon ?  6.°  par amesse,   7.0  nete  die-" 
zewgmenon,    8.°   nete   hyperboleon.    Queste 
corde  in  ogni  genere  avevano  sempre  lo  stes- 
so nome:  tutte  le  altre  corde  erano  mobili 
cioè  potevano  cambiare  d'intervallo,  secon- 
do il  genere  di  serie  armonica,  diatonica 
cromatica   o  enarmonica ,   a  cui  servivan 
La  corda  ex.  gr.  paripatehypaton  era  niobi 


79 
le,  servendo  alla  serie  de' tetracordi  diato- 
nici, e  doveva  distare  un  semituono  dalPan- 
tecedente:  dovendo  servire  alla  serie  de0  te- 
tracordi cromatici,  distava  dall'anteceden- 
te un  semituorio;  ed  allora  s'aggiungeva  al 
suo  nome  la  voce  cfomaticos  cosi  paripate- 
hypaton  cromaticos .  Dovendo  però  servire 
alla  serie  de' tetracordi  enarmonici,  dista- 
va dall5  antecedente  una  diesis  quadrata- 
le; ed  allora  si  aggiungeva  al  solito  suo  no- 
me la  voce  enarmonios  così  paripatehypa- 
ton  enarmonios.  La  stessa  cosa  accadeva 
nelle  altre  corde  mobili. 

Le  corde  negli  stromenti  potevano  esse- 
re quante  si  volessero.  L'epigonio,  stromen- 
to  greco  ,  ne  aveva  quarantotto ,  secondo  Pol- 
luce: ma  qualunque  corda  di  quelle  quaran- 
totto, se  si  suonava  secondo  la  legge  armo- 
nica, doveva  distare  un  intervallo  tale,  che 
fosse  uno  di  quelli,  compresi  da' nomi  delle 
diciotto  corde  della  serie  fondamentale  :  non 
altrimenti  che  a  noi  accade  ne' nostri  stro- 
menti moderni 5  i  quali,  benché  abbondino 
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di  corde,  in  qualunque  s'imbatta  il  suona- 
tore ,  bisogna  però,  che  suoni  una  delle  otto 
della  serie  fondamentale  diatonica  o  croma- 
tica.  Parimente  i  tetracordi  potevano  dal 
grave  ascendere  fino  a  trentaquattro  tetra- 
cordi verso  Facuto,  ed  oltrepassare  il  nu- 
mero de9  cinque  tetracordi  della  serie  fon- 
damentale de9 Greci;  ma  qualunque  tetra-; 
cordo  si  suonasse  dopo  i  cinque  doveva  ave- 
re il  nome  de9  cinque  della  serie  fondamenta- 
le :  in  quella  guisa  che  a  noi  succede  nel  suo- 
nare la  quarta  maggiore  o  minore  della  se- 
conda, o  della  terza,  o  della  quarta ,  o  del 
la  quinta  ottava.  Egli  è  un  pregiudizio 
tutti  i  moderni,  come  si  farà  palese  con 
miei  sperimenti,  il  credere,  che  i  tetracor- 
di greci,  dopo  il  primo,  fossero  una  ripeti- 
zione air  unisono  del  primo,  come  lo  sono 
ne9  nostri  stromenti  della  prima  ottava  tut- 
te le  altre  ottave  susseguenti .  La  ripetizio- 
ne delle  stesse  corde  fra9  Greci  si  faceva  da 
sistema  in  sistema.  Il  sistema  più  picciolo 
tra   di   undici  corde,  come  detto  abbiamo 
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de9  sistemi  maggiori,  che  uno  era  di  quin- 
dici ,  l'altro  di  sedici  fisiche  corde,  o  di  di- 
ciotto suoni  diversi  in  sedici  reali  corde. 

Ev  desso  similmente  un  pregiudizio  de'mo- 
derni  il  credere,  ch'eglino  abbiano  accre- 
sciuto il  massimo  greco  sistema,  compreso 
entro  le  due  nostre  ottave,  per  avere  Guido 
aretino  accresciuta  questa  serie  ne'suoi  esac- 
cordi fino  ad  un  diatesseron  di  più  ed  un 
tuono.  Contro  tale  pregiudizio  basta  legge- 
re Aristosseno,  il  quale  prescrive  otto  con- 
sonanze nel  suo  sistema  armonico  :  egli ,  oltre 
le  sei  comprese  nella  doppia  ottava,  ossia  dis- 
diapason ,  prescrive  il  disdiapason  diates- 
seron ed  il  disdiapason  diapente,  estensione 
degli  esaccordi  di  Guido  aretino,  ed  esten- 
sione del  moderno  sistema.  Il  finto  Euclide 
assegna  la  medesima  estensione. 

I  Greci  espressamente  ci  dicono,  che  il 
sistema  può  allungarsi  senza  mancare  all'ar- 
fmonia  fino  al  terdiapason  e  più  oltre,  dopo 
aver  essi  fatta  la  prova  nelle  voci  delle  ti- 
bie e  de9  ragazzi;  ma  che  però,  attesa  la  na« 

/ 
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tura  dell' ordinarie  voci  e  della  costruzione 
decloro  stromenti,  generalmente  i  Greci  si 
erano  fissati  entro  l'estensione  delle  due  ot- 
tave, e  de' cinque  tetracordi  del  loro  massi- 
mo sistema. 


CAPO    IL 

jD ella  formazione  delle  serie  armoniche  fon* 
damentali  de' Greci  nel  genere  diatonico , 
dimostrale  con  gli  sperimenti   nel  siste-*} 
ma  equabile. 

ristide  Quintiliano  e  gli  altri  greci  ar- 
monici numerano  due  specie  di  serie  armo- 
niche diatoniche:  i.°  la  serie  del  diatono  in- 
tenso; 2.0  la  serie  del  molle  diatono:  habet 
emitonium  et  tonum  et  tonum,  diciturque 
diatonum  intenturn . .  constai  ex  emitonio  e\ 
tribus  diesibus  et  quinque  reliquis  5  vocatur* 
que  diatonum  molle  (lib.  i.  pag.  20.).  Comi 
parla  Aristide,  così  parlano  gli  altri  armo- 
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niei.  Questo  vuol  dire,  che  il  ditono  intenso 
forma  i  tetracordi  delia  sua  serie  armonica 
d'un  semi  tuono  _,  d'un  tuono  ed  un  tuono:  e 
che  il  molle  diatono  forma  i  tetracordi  del- 
la sua  serie  armonica  d'un  semituono,  di  tre 
diesis  quadrantali  e  di  cinque  diesis.  Àh- 
biansi  presenti  le  misure  del  tuono,  del  se- 
mituono e  delle  diesis,  segnate  nel  regolino  , 
quali  si  sono  fatte  nella  parte  i.  cap  5.  sul- 
la dottrina  de9 greci  armonici,  e  sarà  facile 
sviluppare  una  ad  o.na5  e  provare  nello  stro- 
mento  canone  queste  serie  diatoniche  de'Gre- 
ci:  ed  acciocché  non  procediamo  senza  la 
guida  di  qualcuno  de' greci  armonici  neir  in- 
cominciare piuttosto  dal  basso  che  dall'alto 
delle  corde  dello  stromento  canone  a  misu- 
rare i  semituoni  ed  i  tuoni,  prendasi  Gau- 
denzio [Introduz.  harm.  pag.  6.)  dalle  paro- 
le veteres  sonum  omnium  gravissimum  prò- 
tlambanomenon  vocabant  :  post  hunc  autem 
ordine  collocabant  hypatehypaton  ^  a  prò- 
]  slambanomeno  semper  toni  intervallo  di- 
stantem  eie. ,  ove  lo  stesso  Gaudenzio  va  for- 
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mando  la  serie  diatona  intensa,  eprendansi 
gl'intervalli,  com'egli  prescrive;  e  si  sen- 
tirà airorecchio  il  risultato ,  come  io  V  ho 
sperimentato  con  le  misure  dell'antichissi- 
mo sistema  equabile. 

SPERIMENTO   X. 

Io  mi  sono  regolato  per  formare  la  se- 
rie armonica  del  diatono  intenso  in  questa 
modo. 

Accordai  sullo  stromento  cànone  quindi- 
ci  corde  in  tutto  eguali  all'unisono:  presi 
poi  il  regolino ,  ove  erano  notate  le  misure 
de' tuoni,  de' semituoni  e  delle  diesis  qua- 
drantali.  Lasciai  la  prima  corda,  detta  pro- 
siamo anomenoS)  senza  ponticello  tutta  ,  qua- 
le si  trovava  all'unisono  con  le  altre:  poi  col 
regolino  dal  principio  di  questa  corda  pre- 
si nella  seconda  corda ,  detta  hypat  ehypatonj 
l'intervallo  d'un  tuono,  e  collocai  sotto  det- 
ta corda  a  questa  distanza  un  ponticello,  che 
fermasse  il  suono  e  non  alzasse  la  corda:  poi 
dal  sito  di  detto  ponticello  presi  nella    ter- 
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Sa  corda,  detta  patipatehypatim,  col  regoli- 
no l'intervallo  d'un  semituono,  e  fermai  a 
tale  distanza  con  un  ponticello  la  terza  cor- 
da: dal  ponticello  della  terza  corda  misurai 
nella  quarta  corda  l'intervallo  d'un  tuono, 
e  sottoposi  un  ponticello  in  tale  distanza: 
la  quarta  corda  suddetta  è  la  licanoshypa- 
ton  diatonos  .  Passai  poi  a  misurare  col  re- 
golino l'intervallo  d'ari  tuono  nella  quinta 
corda  ,  detta  ìtypaiemesson?  e  sottoposi  a  tale 
distanza  nella  quinta,  corda  altro  ponticel- 
lo. I  Greci  dicono  5  che  i\  prosiamo  anomenos 
non  entra  nella  formazione  di  questa  serie  ; 
che- perciò  si  chiama  corda  aggiunta;  e  con- 
tando dalla  seconda  corda,  trovai  formato 
il  primo  tetracordo  hypaton  in  tre  interval- 
li per  semituono,  tuono,  e  tuono  in  quattro 
eorde:  suonai  le  due  corde  estreme  di  que- 
sto tetracordo ,  e  vidi ,  che  erano  consonanti., 
come  prescrivono  i  Greci. 

Per  formare  poi  il  secondo  tetracordo 
congiunto  al  primo,  dal  ponticello  della  quin- 
ta   corda  hypatemesson   presi  col    regolino 
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la  misura  dell'intervallo  d'un  semituono  nel- 
la sesta  corda,  e  misi  a  questa  distanza  sot- 
to la  detta  corda  un  ponticello  :  poi  dal  pon- 
ticello della  sesta  corda  presi  la  misura 
d'un  tuono  nella  settima  corda,  e  la  fermai 
a  quella  distanza  con  altro  ponticello:  final- 
mente dalla  settima  corda,  o  dal  ponticel- 
lo, che  la  fermava,  misurai  nell'ottava  cor- 
da un  altro  tuono,  e  feci  cosi  il  secondo  tetra- 
cordo congiunto  al  primo,  e  osservai  verifica- 
to quanto  scrivono  i  Greci  di  questi  tetra- 
cordi: i .°  che  di  qua  ttro  in  quattro,  presa  una 
corda  qualunque  con  la  sua  quarta  :  erano  con- 
sonanti ;  onde  non  solamente  erano  due  te- 
tracordi dalla  seconda  corda  alla  quinta,  o 
dalla  quinta  all'ottava  corda,  ma  dalla  ter- 
za alla  sesta,  dalla  quarta  alla  settima  ,  dalla 
quinta  all'ottava.  Questi  tetracordi,  inclusi 
entro  i  due  congiunti,  si  chiamano  da' gre- 
ci armonici  figure  de' tetracordi ,  nelle  quali 
cambia  il  sito  del  semituono  :  2.0  trovai ,  che  , 
arpeggiando  le  quattro  corde  d'un  tetracor- 
do con  le  quattro  d'un  altro,  s'univano  gra- 
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devolmente  i  suoni:  3.°  trovai,  che  la  corda 

prosiamo anomenos  con  la  corda  messe  rende- 
va l'ottava  o  diapason:  4-°  trovai,  che,  esa- 
minate le  otto  corde  dal  prosiamo anomenos 
fino  alla  messe,  rendono  la  nostra  scala  del 
modo  minore  di  La  col  primo  semituono  dal- 
la seconda  corda  alla  terza,  e  col  secondo 
semituono  dalla  quinta  alla  sesta:  5.°  trovai, 
che,  dividendo  in  semituoni  l'intervallo,  che 
vi  è  dalla  corda  hy p at e hypaton  fin  alla  mes- 
se ,  si  trovano  il  modo  maggiore  di  Do ,  ed 
il  minore  di  La;  aggiuntavi  però  l&proslam- 
banomenos  ,  senza  che  si  cambj  la  legge  degF 
intervalli,  da  me  descritti  nel  sopraddetto 
sperimento.  Forse  queste  osservazioni  facili- 
teranno il  sistemare  meglio  di  quello  che  sie- 
no  al  presente  le  corde  de5  nostri  stromenti 
stabili,  e  raccordarli  senza  calare  le  quinte, 
e  senza  alzare  le  terze  più  del  loro  giusto  va- 
lore, per  l'eguaglianza,  con  cui  sono  divisi 
in  dodici  corde  i  semituoni. 

Continuiamo   però  l'intiera   formazione 
del  diatono  intenso,  prendendo  per  fonda- 
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mentale  la  corda  messe ,  la  quale  ,  essendo  la 
metà  della  cor da  prosiamo  ano meno  $,  chiede 
per  misura  del  tuono ,  del  semituono  e  del- 
le diesis  la  precisa  metà  del  tuono,  del  se- 
mituono e  delle  diesis  della  prima  ottava  o 
diapason:  e  per  quanto  nel  sistema  equabi- 
le, come  si  vede  in  Aristosseno,  i  cinque  te- 
tracurdi  si  estendevano  oltre  le  due  ottave 
fin  ad  un  diatesseron  di  più,  misurai  col  re- 
golino dalla  messe  alia  corda  seguente  un 
semituono,  e  fermai  tale  corda,  detta  trite 
synemenon,  con  un  ponticello  a  quella  distan- 
za: da  questo  ponticello  presi  la  distanza 
d'un  tuono,  ed  a  tale  distanza  sottoposi  al- 
la corda  par  ariete  synemenon  altro  ponticel- 
lo: presi  similmente  nella  corda  nete  syne- 
menon l'intervallo  d'un  altro  tuono,  e  fer- 
matala in  quel  sito  con  un  altro  ponticello, 
trovai  dalla  prosiamo  ano meno  s  fin  alla  ftef< 
synemenon  tre  tetracordi  uniti:  dalla  nete 
synemenon,  preso  col  regolino  il  tuono  di  di- 
sgiunzione fin  alla  corda  pararne.?.?*,  ed  ali 
distanza  d'un  tuono;  sottoposi  a  detta  cordi 
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un  ponticello,  poi  da  questa  presi  un  semi-* 

tuono  col  regolino,  e  nella  seguente  corda 
trite  diezeugmenon  (  alla  distanza  presa)  col- 
locai un  ponticello:  da  questo  ponticello  mi- 
surai r  intervallo  d'un  tuono  nella  corda  se- 
guente par  ariete  diezeugmenon  9  e  la  fermai 
in  quel  sito  al  modo  solito:  dal  sito,  in  cui 
la  fermai 5  misurai  un  tuono  nella  seguente 
corda  net  e  diezeugmenon ,  e  vi  sottoposi  a  ta- 
le distanza  un  ponticello:  presi  poi  l'inter- 
vallo d'un  semituono  da  deito  ponticello  nel- 
la corda  trite  hyperboleon,  e  la  fermai  col 
ponticello,  dal  quale  misurai  un  tuono  nel- 
la seguente  corda  paranete  hyperboleon,  e 
similmente  da  questa  fin  all'ultima  netehy- 
perboleon,  e  le  fermai  al  solito  co' rispetti- 
vi ponticelli. 

Io  suonai  questa  serie  ,  prendendo  le 
corde,  come  dicono  i  Greci,  or  di  quat- 
tro in  quatiro,  or  di  cinque  in  cinque,  or 
d'otto  in  otto  ;  e  le  trovai  consonanti  in 
diatesseron,  in  diapente,  in  diapason.  Bi- 
sogna però,  arrivando  al  tuono  di  disgiun- 
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zione,  saltarlo ?  o  fare  con  esso  la  quinta, 
ossia  diapente. 

Pittagora  fece  la  novità  di  racchiudere 
i  cinque  tetracordi  entro  le  due  ottave;  nel 
qual  caso  le  corde  fisiche  e  reali  sono  sola- 
mente sedici 5  benché  i  suoni  differenti  sie- 
no  diciotto. 

lo  non  ho  mancato  di  fare  anche  questo 

SPERIMENTO   XI. 

Dalla  corda  messe  (  fatti  come  prima  i 
due  tetracordi  congiunti  nel  primo  diapa- 
son ,  ossia  ottava)  presi  un  semituono  nella 
seguente  corda  trite  synemenon;  poi  dalla 
messe  tornai  a  prendere  un  tuono  nella  cor 
da  paranete  synemenon:  da  questa  presi  un 
semituono  nella  seguente  net  e  synemenon , 
poi  un  tuono  nella  corda  paramesse ,  poi  se- 
guitai, come  nella  prima  serie,  i  due  tetra- 
cordi congiunti. 

In  questa  serie,  incominciando  dal  pro- 
siamo ano  meno  s  ,  si  trovano  tre  tetracordi  i 
congiunti  e  due  disgiunti ;  ma  con  ordine  di- 
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verso  che  nel  metodo  de5  seguaci  del  sistema 

equabile  aristosseniano.  Dal  licauos  messori 
fino  alla  messe  è  il  primo  tuono  del  terzo  te- 
tracordo congiunto;  poi  dalla  messe  alla  tri- 
te synemenon  vi  è  il  semituono,  e  dalla  tri- 
te suddetta  fin  alla  nete  vi  è  il  terzo  tuono 
del  tetracordo:  poi,  tornando  indietro  dalla 
trite  alla  nete  suddetta,  si  fa  il  tuono  della 
paramesse  o  di  disgiunzione:  onde  la  nete  fa 
due  ufficj  in  questa  serie;  essa  fa  &&proslam- 
banomenos  o  d'ultima  corda  de' tre  tetra- 
cordi, e  fa  da  paramesse  dopo  la  prima  otta- 
va. Sullo  stromento  sarebbe  facile  dimostra- 
re queste  cose  con  gran  chiarezza  :  sulla  car- 
ta non  so,  se  tutti  i  leggitori  si  saranno  ca- 
pacitati. Pittagora  si  dice  dagli  antichi  ave- 
re aggiunto  il  prosiamo  anomenos  ,per  aver- 
lo fatto  entrare  nella  serie  de  cinque  tetra- 
cordi; non  entrandovi  prima:  si  dice,  che 
aggiunse  il  tetracordo  synemenon  ,  per  aver- 
lo fatto  entrare  nell'intervallo  delle  due  ot- 
tave; essendone  prima  fuori:  del  rimanente 
Pittagora  non  fece  altro  che  imbrogliare  Fan- 
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tico  semplice  sistema  equabile  coll'animo  di 

agevolarlo  a' cantanti  entro  lo  spazio  delle 

due  ottave . 

Ji  Za  rlino  ed  il  suo  plagiario  J.J.  Rousseau 
commisero,  nui  dar  conto  con  le  corde  mo- 
derne di  questa  antica  serie,  Terrore  di  fa- 
re un  semi  tuono  la  disfunzione  de0  due  te- 
tracordi,  contro  l'universale  e  schietta  dot- 
trina de' Greci,  i  quali  fecero  sempre  la/?#- 
ramesse  o  tuono  di  disgiunzione,  distante 
dalla  messe  un  tuono,  non  mai  un  semituono. 

Ognuno  potrà,  leggendo  i  Greci,  notare 
questo  ed  altri  errori  de'  moderni  nel  raggua- 
gliarci costoro  dell'antico  massimo  sistema 
de' Greci  col  bemol  e  col  bequadro  ignoti,  o 
«otto  questo  ,  o  sotto  altro  nome  a' Greci  ar- 
monici nel  sistema  equabile. 


9Ì 

CAPO    III. 

Della  formazione  del  sistema,  composto  di 
due  tetracordi  congiunti  e  di  due  disgiun- 
ti P  detto  maggiore  ,  e  de?  due  minori  siste- 
mi nella  serie  del  genere  diatonico  intenso. 


e 


on  lo  stesso  metodo,  con  cui  abbiamo  for- 
mato il  sistema  massimo,  composto  di  cin- 
que tetracordi,  tre  congiunti  ed  uno  disgiun- 
to, sì  procede  alla  costrazione  dell'altro  si- 
stema, detto  eziandio  maggiore, in  due  tetra- 
cordi congiunti  ed  in  due  disgiunti.  Suppon- 
ghiamo  per  brevità  formati  i  due  tetraòor- 
di ,  come  nello  sperimento  decimo  fin  alla 
corda  messe  ossia  ottava:  dovendo  disgiun- 
gere i  due  seguenti  tetracordi,  faccio  cosi  9 
come  in  fatti  l'ho  eseguito. 

SPERIMENTO    XII. 

Dal  cavalletto,  che  ferma  alla  metà  l'ot- 
tava corda,  presi  il  tuono  della  disgiunzio- 
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ne,  ossia  l'intervallo  d'un  tuono,  e  fermai 

a  tale  distanza  la  corda  nona,  detta  in  que- 
sto caso paramesse:  poi  dal  cavalletto  della 
paramesse  presi  la  misura  d'un  semituono 
col  regolino  nella  decima  corda,  detta  trite 
diezeugmenon:  poi  presi  un  tuono  nella  un- 
decima corda  diezeugmenon  diatonos.  Dal  si- 
to, in  cui  col  cavalletto  fermai  F  undecima 
corda,  presi  F  intervallo  d'un  tuono  nella 
duodecima  corda,  detta  nete  diezeugmenon, 
e  fin  qui  arriva  il  primo  tetracordo  disgiun- 
to: dopo  poi  fermai  la  tredicesima  corda  al- 
la distanza  d'un  semituono:  dal  sito,  ove  Fa- 
veva  fermata ,  presi  F  intervallo  d'un  tuono 
nella  decimaquarta,  e  dal  cavalletto  di  questa 
misurai  un  tuono  nella  corda  decimaqninta. 

Trovai  i.°  in  due  ottave  quattro  tetracor- 
di, due  congiunti  e  due  disgiunti  dal  tuono 
paramesse ,  come  insegnano  i  Greci:  trovai 
a.0  ,  che  le  corde  di  quattro  in  quattro,  di  cin- 
que in  cinque  e  di  otto  in  otto  erano  con- 
sonanti,  saltando  il  tuono  della  disgiunzio- 
ne :  trovai  3.°  ,  che  le  quattro  corde  delpri-i 
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ino  tetracordo ,  che  incomincia  dall'  hypatc- 
hypaton  con  le  quattro  corde  del  secondo, 
del  terzo  e  del  quarto  tetracordo  rendevano 
un  gradevole  suono:  trovai  4-°  •>  che  fin  alla 
duodecima  corda  inclusivamente  si  trovava  , 
come  ho  indicato  di  sopra,  il  sistema  mino- 
re disgiunto  del  diatono  intenso. 

SPERIMENTO     XIII. 

Per  formare  il  sistema  minore  di  tre  te- 
tracordi congiunti  in  undici  corde,  io  feci 
così  con  la  scorta  de5 Greci. 

Supposti  i  due  tetracordi,  formati,  come 
nello  sperimento  decimo;  dall'ottava  corda 
presi  un  semituono  nella  nona  corda:  nella 
corda  decima  un  tuono,  e  da  questa  alla  cor- 
da undecima  un  tuono  ;  ed  incominciando 
dalP  hypatehypaton,  trovai  tre  tetracordi 
[congiunti  in  undici  corde  col  loro  proslam- 
hanomenos  . 

Volendo  fare  il  sistema  maggiore  in  tre 
tetracordi  congiunti  ed  uno  disgiunto,  se- 
guitai così. 
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Dal  sito,  in  cui  io  aveva  fermata  la  eor- 
da undecima ,  misurai  un  tuono  col  regolino 
nella  corda  duodecima,  e  sottoposi  a  questa 
distanza  un  cavalietto,  facendo  il  tuono  di 
disgiunzione:  poi  dalla  duodecima  corda  pre- 
si la  misura  d'un  semituono  nella  decima- 
terza corda ,  e  sottoposi  ad  essa  in  tale  di- 
stanza il  cavalletto:  da  questo  misurai  nel- 
la corda  decimaquarta  l'intervallo  d'un  tuo- 
no,  e  la  fermai  in  tale  distanza:  dal  sito, 
in  cui  fermai  la  decimaquarta  corda,  presi 
l'intervallo  d'un  tuono  nella   decimaqaiina 
corda,   e  trovi   fatto  il   sistema    maggiore 
in  tre  tetracordi  congiunti  ed  uno  disgiunto, 
secondo  i  seguaci  del  sistema  equabile:  se- 
condo i  pitagorici  varia  il  terzo  tetracor- 
do congiunto,  come  abbiamo  osservato  nel 
massimo  sistema  di  sedici  corde  e  di  diciot- 
to suoni. 

SCOLIO 

Le  variazioni  trovate  ne9  greci  armoni 
ci,  allorché  uno  numera  quindici  sole  cordi 
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nel  maggiore  sistema,  altro  ne  numera  se- 
dici, un  altro  ne  numera  diciotto,  e  qualcu- 
no fino  a  ventotto;  provengono  da'principj 
«tessi  da  tutti  gli  armonici  stabiliti.  Come 
le  corde  sedici,  date  da  tutti  al  massimo  si- 
stema, possono,  ordinate  in  cinque  tetracor- 
di, rendere  diciotto  suoni  differenti;  alcuni 
de'  greci  armonici,  prendendo  il  suono  di- 
verso per  corda  diversa,  numerano  diciotto 
corde 5  ove  altri,  che  s'attengono  al  numero 
fisico  delle  corde,  annoverano  sole  sedici-  e 
diciotto  suoni. 

Come  le  due  corde  di  mezzo,  delle  quat- 
tro d'ogni  tetracordo,  sono  mutabili,  poten- 
do servire  con  intervalli  minori  del  diatoni- 
co al  genere  cromatico,  e  con  minori  del 
cromatico  al  genere  enarmonico;  così  nume- 
rano ventotto  suoni  o  corde,  ove  non  sono 
realmente  che  sedici  corde  reali  e  fisiche. 

Come  nel  massimo  sistema  s'incomincia- 
no a  contare  i  tetracordi  dal  prosiamo  ano- 
in  enos,  ossia  dalla  corda  aggiunta  ;  così  que', 
che  la  includono,  quali  sono  i  pittagorici, 

e 
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numerano  sedici  corde;  que',  che  non  la  in- 
cludono ,    come    sono   gli   aristosseniani,  ne 
numerano  solo  quindici. 

La  confusione,  leggendo  i  greci  musici, 
pare  grande;  ma,  intesi  che  siano  a  dovere, 
la  confusione  dileguasi. 


CAPO   IV. 

Della  serie  armonica  del  molle  diafano* 


i 


struiti  i  leggitori  del  metodo,  con  cui  nel- 
lo stromento  canone  si  prendono  le  misure 
degl'intervalli  coi  regolinole  della  maniera 
pratica,  con  cui  noi  Fabhiamo  eseguito  sot- 
to le  misure  del  sistema  antichissimo ,  detto 
l'equabile  ;  basterà  additare  le  serie  e  gl'in- 
tervalli, con  cui  debbano  distare  le  corde, 
per  insegnare  le  molte  serie  armoniche,  che 
ci  rimangono  de  Greci. 

Parlando  della  serie  elei  molle  diatono, 
da  nessuno  de' moderni  sperimentatane  qua- 
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«i  nominata  5  ed  abolita  affatto  nel  moderno 

musicale  sistema;  convien  sapere,  che,  se- 
condo i  Greci  3  in  questo  molle  diatono  si  for- 
mava il  tetracordo  ex  hemitonio ,  ex  tribus 
diesibus  et  quinque  reliquis  9  cioè  d'un  se- 
mituono ,  di  tre  diesis  quadrantali  e  di  cin- 
que diesis:  e5  lasciando  le  corde  immobili  9 
da  noi  prima  co9 Greci  segnate,  segneremo 
gl'intervalli  e  le  corde  in  questo  modo: 

Pro  s  la  m  b  a  n  omenos 


ffypate  hypaton 
Paripate  hypaton 
Hypaton  diatonos 
Hypaton  me s san 
Paripate  messon 
Messon  diatonos 
Messe 
Paramesse 


immobile,    tutta    la    corda 

senza  cavalletto, 
immobile,  distante  sempre 
dalla  prima  un  tuono. 

distante     dall'  antecedente 
un  semiti!  o  n  o .  / 

distante     dall'  antecedente 

tre  diesis. 
immobile,  distante  dall'al- 
tra cinque  diesis. 

distante  un  semituono  dal- 
la quinta  corda. 

distante  dalla  sesta  tre  die- 
sis, 
immobile  ,    distante     dalla 
settima  cinque  diesis  . 

immobile,  distante  dall' ot- 
tava un  tuono . 


ÌOÒ 

Trite  diezeugmenon  distante   dalla  nona  corda 

un  semi  tuo  no  . 

Paranete  diezeugmenon  distante    dalia   decima    tre 

diesis. 

Nete  diezeugmenon  immobile,  distante  dalla  un- 

decima cinque  diesis. 

Trite  hyperholeon  distante    dalla    duodecima 

un  semituono . 

Hyperholeon  diatonos     distante  dalla  decimaterza 

tre  diesis. 

Nete  hyperholeon  distante  dalla  decimaquar- 

ta cinque  diesis. 

SPERIMENTO    XIV. 

Io  ho  divise  le  corde  (  all'unisono  messe 
ed  in  tutto  eguali  sul  canone  )  con  questi  in- 
tervalli ,  ed  ho  osservato,  che  non  solo  di 
quattro  in  quattro,  di  cinque  in  cinque  e  di 
o'eto  in  otto  sono  gradevoli,  ma  di  tre  in  tre, 
rprese  tutte  con  tutte  . 

Come  io  ho  fatta  la  serie  del  molle  di  atono 
in  due  tetracordi  congiunti  e  due  disgiunti; 
così  può  farsi  il  massimo  sistema  ed  i  minori 
sistemi,  seguendo  la  legge  degl'intervalli  pro- 
prj  del  molle  diatono,  cioè  nel  modo  stesso, 
con  cui  si  sono  fatti  nel  diatono  intonso,   >m 
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Non  avendo  relazione  nessuna  questa  spe- 
cie di  diatonico,  già  abolito,  con  le  nostre 
corde,  io  non  posso  informare  i  pratici  d^al- 
tro ,  se  non  se  di  avere  in  essa  verificato 
quanto  dicono  i  greci  armonici  di  questo 
diatonico:  i.°  che  si  conservino  in  esso  le  cor- 
de, dette  immolali ,  nel  loro  sito  ;  2.0  che  di 
quattro  in  quattro,  di  cinque  in  cinque  e 
di  otto  in  otto  sieno  consonanti;  3.°  che  gl'in- 
tervalli sieno  di  mez^P  tuono,  di  tre  diesi» 
e  di  cinque:  le  quali  cose  si  verificano  ap- 
pulitino  nel  mio  sperimento. 

scoli o 

I  moderni  armonici  desidereranno  forse  ra 
queste  serie  diatoniche  de' Greci,  che  le  ot- 
to corde  dell'ottava  sieno  fra  loro  come -le 
nostre  consonanti,  e  stimeranno  poco  le  an- 
tiche corde,  non  essendo  esse  capaci  di  darci 
otto  suoni  consoni  entro  Tettava:  onde  a  que- 
sti bisognerà  far  presente,  se  Pignorassero  , 
che  i  Greci  mai  non  procedettero  ne5  suoni 
4'otto  in  otto,  come  fanno  i  moderni;-  ma 
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di  quattro  in  quattro,  e  che  a  noi  basta  Fa- 
vere  verificato  questo  punto  no'  nostri  spe- 
rimenti. 

Due  ragioni,  secondo  i  greci  armonici,  li 
mossero  a  procedere  da  tetracordo  in  tetra- 
cordo 'v  i.°  perciocché  le  parole  non  oltrepas- 
sano generalmente,  pronunziandosi,  le  quat- 
tro sillabe:  onde  il  canto  e  le  sue  cadenze 
si  circoscrivevano  più  naturalmente  entro 
le  quattro  corde,  ossia  entro  il  tetracordo^ 
che  nel  pentacordo  o  nel  diapason:  così  di- 
ce Briennio. 

L'altra  ragione  si  fu;  perchè,  dovendo 
crescere  la  voce  o  abbassarla  un  tuono  nel 
canto ,  poteva  sempre  il  canto  restare  entro 
la  consonanza  del  tetracordo  unito ,  senza 
salti  e  senza  voci  diverse,  false  o  dimezza- 
te, continuandolo  in  altro  tuono:  cosi  dice 
il  Zarlino  co'  Greci . 

SCOLIO 

Mancheranno  eziandio,  a  parare  de*  mo- 
derni  armonici,  nelle  artiche  serie  diatói 
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niche  i  tuoni  maggiori  e  minori,  i  semituoni 
maggiori  e  minori,  di  cui. si  compone  la  mo- 
derna serie  diatonica  :  ma  a  questi  io  dirò, 
che, letti  e  riletti  tutti  i  greci  armonici,  non 
ho  trovato  mai  tuono  maggiore  e  minore, 
ma  solo  una  misura  dell'intervallo  del  tuo- 
no fra9 Greci.  So,  che  i  moderni,  come  il 
P.  Martini,  citano  Ptolomeo,  e  dicono,  che 
esso   parli  del  tuono  minore  di  Didimo;  il 

i  qual    tuono  minore  supporrebbe  il  maggio- 
re: ma  tale  citazione  non  ha  fondamento  di 

I  verità.  Né  Valla,  ne  Ga (Furio,  uè  Zarlino, 
ne  altri  hanno  potuto  trovare  (né  il  potran- 
no mai  i  loro  seguaci)  un  testimonio  per  ap- 
poggiare a9  Greci  il  tuono  maggiore  e  mino- 
re. Il  cap.  j3.  del  libro  2,  di  Ptolomeo,  ci- 
tato da  Martini  a  questo  efFetto ,  parla  del 
magade  o  sudduttorio,  del  quale  Didimo, 
dividendo  la -corda  in  due  parti  disuguali, 
pretese  di  facilitare  Fuso.  Il  magade  o  sud- 
duttorio era  un  cavalletto  mobile,  che  cor- 
reva sotto  le  corde.  Didimo  divise  in  due 
diseguali  parti  la  corda,  e  nella  maggiore  fé- 
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ce  gl'intervalli  in  diversa  ragione  numeri- 
co-proporzionale  elio  nella  minore,   accioc- 
ché non  dovesse  muoversi  tanto  il  cavallet- 
to. Leggasi  Ptolomeo.  Il  pezzo  maggiore  di 
tutta  la  corda ?  divisa  in  due  parti  disuguali  f 
qualche    traduttore    lo  chiama  tonum  ma- 
jus:   ma   che  ha  da  farci  l'intervallo  d'un 
tuono  maggiore,  quando  si  tratta  della  me- 
tà maggiore  di  tutta  la  corda,  divisa  in  due  | 
parti  ?  Il  tuono  maggiore  è  una  nona  parte 
di  tuttala  corda,  divisa  in  nove  parti  egua- 
li ,  ossia  la  differenza,  che  passa  dall'ottava  t 
alla  nona  di  quelle  parti:  il  tuono  minore  è 
la  differenza,  che  passa  dalla  nona  alla  de-  | 
cima  parte  d'una  corda,  divisa  in  dieci  egua-  j 
li  porzioni ,  secondo  i  moderni .  De'  semituoni 
non  fu  così  fra' Greci.  Tanto  gli  aristosse- 
niani  segnaci  del  sistema  equabile,  quanto  | 
i  pittagorici  ricevettero  semituoni  maggio- 
ri e  minori.  Aristosseno  ricevette  i  semituo- 
ni disuguali  unicamente  nel  genere  croma- 
tico, come  vedremo:  i  pittagorici  nel  dia- 
tonico e  nel  cromatico  j  ma  il  semituono  mag- 
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gioie  e  minore  non  erano  parti  de*  tuoni  mag- 
giori e  minori,  ma  d'una  sola  fatta  di  tuo- 
no, tanto  fra  gli  aristosseniani,  quanto  fra 
i  pitagorici. 

CAPO    V. 

Del  cambiamento  introdotto  da  Aristosse- 
no nel  sistema  equabile  degli  antichissi- 
mi greci  armonici. 


olti  scrittori,  non  sol  fra9 moderni,  ma 
eziandio  fra'Greci  della  decadenza,  attri- 
buiscono ad  Aristosseno  scolaro  dello  Stagl- 
iata l'invenzione  del  sistema  equabile.  Que- 
sti scrittori  però  sono  assai  lontani  dal  ve- 
ro j  e,  per  la  mancanza  di  critica  nell'esa/ine 
storico  -dell'arte,  sono  degni  d'acre  ripren- 
sione fra' letterati.  Aristosseno  frequente- 
mente allude  agli  antichissimi  armonici  in 
conferma  de' suoi  precetti,  come  se  costoro 
gli  avessero  prima  di  lui  insegnati,  Aristossg- 
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no  scrisse,  secondo    Ateneo,    in    un  opera, 
che  non  ci  è  rimasta,   che  restavano  pochi 
armonici  seguaci  dell'  antica  dottrina  ,  come 
abbiamo  scritto  nella  vita   di  questo  armo- 
nico. Aristosseno  dice  espressamente, che  ci 
dà  la  dottrina  degli  anteriori  musici,    rice- 
vuta per  tradizione  (  lib.  2.  pag.  ^ò.):  atque 
haec  dicimus ,   quae  ab   his ,    qui   ante    nos  \ 
fuerunt ,  accepimus .  Allieta  di  AristOrfseno 
si    erano   accreditati   fra' filosofi   i   computi  i 
pittagorici  della  corda  armonica;  ed  il  si-i 
stema  equabile  o  aritmetico  de' greci  ante-  J 
riori  s'ignorava  fino  da' pratici,  che  lo  se- 
guivano per  educazione..  In  quest'epoca  Ari-  j 
stosseno  ideò  il  ristabilimento  del    sistema 
equabile,  non  senza  qualche  novità,  che  non 
dispiacesse  a' pittagorici:  eccovi  quale  fosse*  j 

Aristosseno  divise  la  corda  armonica  in 
dodici  parti  eguali,  come  avevano  fatto  gli  ■ 
antichissimi  seguaci  del  sistema  equabile. 
Divise  poi  il  tuono  in  due  eguali  semituoni, 
e  chiamò  la  precisa  metà  semituono  :  con  que- 
sti intervalli  e  divisioni  niente  cambiò  nel 
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genere  diatonico  delfusanza  antica  :  il  cam- 
biamento  suo  fu  questo. 

Divise  egli  il  tuono  eziandio  in  tre  egua- 
li porzioni,  e  chiamò  diesis  cromatica  mag- 
giore il  preciso  semituono:  diesis  però  cro- 
matica minore  la  terza  parte  del  tuono;  r, 
così  di  due  seinituoni  eguali,  che  i  Greci 
antichi  usarono  nel  sistema  equabile  per  fa-* 
re  il  tetracordo  cromatico,  Aristosseno  le- 
vò una  comma  all'uno,  e,  in  vece  delFemilo- 
nio  secondo,  introdusse  la  terza  parte  del 
|  tuono. 

Passando  poi  a5 tetracordi  del  genere  e- 
narmonico,  fece  quest'altra  novità:  in  vece 
ctalle  due  eguali  diesis  tetrartemorie  o  qua- 
drantali  de' pia  vecchi  ,  introdusse  la  terza 
parte  del  tuono  per  diesis  enarmonica  mag- 
giore, e  la  quarta  parte  del  tuono  per  diesis 
enarmonica  minima  . 

Per  facilitare  questa  operazione  aristos- 
seno divise  il  tuono  or  in  dodici  parti,  or 
in  quattro,  or  in  tre:  in  tre,  per  trovare  al 
bisogno  la  terza  parte  del  tuono;  in  quattro, 
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per  trovare  il  preciso  semituono  e  le  diesis 
quadrantali;  in  dodici ,  per  trovare  il  terzo 
ed  il  quarto ?  e  le  diesis  con  facilità. 

Ptolomeo,  che  si  diletta  di  riprendere 
quanti  lo  precedettero,  riprende  molto  mal 
a  proposito  per  le  surriferite  divisioni  an- 
che Aristosseno. 

Noi  vogliamo  informati  i  leggitori  di  que- 
sta novità,  acciocché  sappiano  distinguere 
le  serie  cromatiche  di  Aristosseno  dalle  al- 
tre de' puri  seguaci  del  sistema  equabile,  al- 
lorché le  porgeremo  ne' nostri  sperimenti. 

Le. novità  di  Aristosseno  si  ridussero 
calare  il  preciso  semituono  antico  nella  se-j 
rie  cromatica  d'una  comma:  ma  questa  com- 
ma, all'unire  i  tre  eeneri  in  una  sola  serie  ai- 
monica,  cavava  la  misura  o  l'intervallo  de 
tuono  una  comma  fuori  del  suo  sito  natura 
le,  perciocché  la  metà,  il  terzo  ed  il  quar- 
to d'un  tuono,  eccedono  d'una  comma  il  tuo 
no,  diviso  in  quattro  eguali  porzioni.  Suppoi 
gasi  il  tuono  diviso  in  dodici  eguali  parti 
la  metà  sei ,  il  terzo  quattro,  ed  il  quarto  tri 
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fanno  tredici:  oltrepassano  dunque  d'una 
duodecima  la  misura  del  tuono  aristossenia- 
no:  onde  in  sei  tuoni  (  intervallo  dell'otta- 
va o  del  diapason,  secondo  i  Greci  ),  facendo 
la  serie  compiuta  de9  tre  generi  uniti,  il  dia- 
pason si  allontanava  dal  suo  sito  naturalo 
sei  comme,  ossia  un  giusto  mezzo  tuono. 

Da  tutto  ciò  io  conchiudo,  che  Aristosse- 
no,  essendo  assai  pratico,  non  ci  avrehbe  mai 
raccomandata  questa  dottrina,  se  non  fosse 
assai  graziosa  la  serie  de'  tre  generi  uniti ,  se- 
condo i  suoi  insegnamenti.  Io,  che  effettiva* 
beute  T ho  provata,  vedo,  che  Aristosseno 
non  pensò  mai  a  collocare  entro  una  serie 
n  liti  il  diatono  intenso,  il  cromatico  e  l'e- 
narmonico" (  essendo  ciò  impossibile  a  farsi 
?ntroisuoi  intervalli),  ma  il  diatonico,  com- 
posto di  un  -semituono  maggiore  e  di  due  tuo- 
ìi,  meno  una  comma:  un  cromatico  compo- 
to d'un  semituono  maggiore  d'un  semituo- 
ìo  minore,  e  d'un  imperfetto  triemitonio: 
in  enarmonico  composto  d'una  diesis  (  ter- 
a  parte  del  tuono)  maggiore  d'una   mino- 


re,  e  d'un  ditono  imperfetto.  Prego  i  nostri 
maestri  ad  esaminare  questi  intervalli  in 
una  serie  con  attenzione. 

Eccovi  le  novità,  introdotte  da  Aristos- 
seno  nell'antico  sistema  equabile  con  la  so- 
la divisione  del  tuono  in  tre  eguali  porzioni 
col  solo  diminuire  d'una  comma  uno.  de9  se- 
mituoni; novità  per  altro  necessarie  a  sa* 
persi  per  capke  a  fondo  Aristosseno  e  le  se^ 
rie  cromatiche,  delle  quali  daremo  adesso 
la  spiegazione  e  gli  sperimenti. 

CAPO    VI. 

Delle  serie  musicali,  concernenti  il  gene* 
cromatico  de9 Greci  seguaci  del  sisterm 
equabile . 

er  intendere  con  chiarezza  le  serie  cr<- 
matiche  e  le  enarmoniche,  di  cui  dopo  fi 
veiieremo,  è  necessario  aver  prima  capi 
assai  bene  il  genere  diatonico,  il  quale,  co  - 
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posto  di  tetracordi  or  congiunti  or  disgiun- 
ti ,  ha  nella  sua  costruzione  immobili  le 
corde  estreme  d'ogni  tetracordo  ,  la  cor- 
da prosiamo anomenos  ,  la  hypatehypafon 
e  la  messe,  essendo  mobili  le  due  corde 
idi  mezzo  delle  quattro  d'ognuno  de9  tetra- 
cordi  diatonici.  Le  serie  cromatiche  e  le 
enarmoniche  si  fecero  da' Greci  ne' tetra- 
cordi diatonici,  movendo  solamente  d' in- 
tervallo le  due  corde  di  mezzo  d'ognuno 
de' tetracordi  diatonici,  cosicché,  dando  a 
queste  due  corde  del  mezzo  d'  ognuno  de' 
tetracordi  diatonici  diversità  d'intervalli, 
crearono  molte  serie  cromatiche  ed  enar- 
moniche. Per  parlare  solamente  delle  cro- 
matiche al  presente  ,  i  Greci  cambiarono 
le  corde  mobili  de' tetracordi  diatonici  in 
tre  diverse  maniere ,  o  con  tre  diversità 
'intervalli,  i  quali  diedero  tre  serie  diffe- 
renti cromatiche ,  delle  quali  parlano  i  gre- 
ci armonici  .  Là  prima  si  chiamò  Croma 
tonejoy  la  seconda  Croma  molle  9  la  terza 
t)roma  sesquialtero . 
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Aristide  Quintiliano  (lib.  i.  e.  io.)  dice: 
per  diesim  trientalem  ,  vocaturque  croma 
molle:  per  dieses  ,  quae  euharmoniae  diesis 
sunt  sesquìalterae  >  vocaturque  croma  ses-, 
quialterum  :  ex  duobus  emitoniis  incomposi-\ 
tis  (  intieri  ) ,  vocaturque  croma  tonaejum. 
Il  finto  Euclide  parla  nettamente  e  con  chia- 
rezza assai  grande  degP intervalli  di  questa 
stesse  serie  cromatiche  (  Introduz.  pag.  io.)  3 
dicendo:  porro  ex  cromaticis  divisionibus  : 
aliud  vocatur  croma  molle  ,  aliud  ses  quial- 
terum j  aliud  tonaejum  :  et  quidem  cromi 
molle  canitur  per  diesim ,  quae  est  toni  pai 
tertia9  et  diesim  UH  aequalem  et  interoal- 
lum  incompositurn >  quod  acquale  est  tono1' 
ejusque  dimidio  et  trienti.  Ses  quialterum  pe\ 
diesim  ,  quae  sii  sesquialtera  enharmonia^ 
dìeseos ,  et  diesim  priori  aequalem  et  inier- 
valium  incompositum  3  consians  ex  septeri 
diesibus9  quarum  quaelib  et  sit  toni  pars  qua\ 
ta  .  Tonaejum  croma,  eodem,  quo  genus ,  u 
titur  colore;  quippe  canitur  per  emitonium 
et  emitonium ,  et  triemitonium* 
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In  questo  modo  scrivono  delle  serie  ero- 
jinatiche  gli  altri  antichi  scrittori  armonici . 
La  serie  sesquialtera  cromatica  viene  a 
confondersi   con  la  serie  del  croma  molle, 
essendo   i    semituoni  pressoché  della  stessa 
misura.  La  delicatezza  del  greco  orecchio 
.uricamente  poteva  trovarvi  una  notabile  dif- 
ferenza dal  molle  cromatico  al  sesquialtero. 
Per  facilitare  la  misura  degl'intervalli, 
o  ho  nel  regolino  diviso  il  tuono  io  dodici 
parti  eguali,  il  semituono  in  sei ,  la  diesis 
rientale,  ossia  il  terzo  del  tuono  in  quattro 
parti  eguali,  e  la  diesis  quadrantale  in  tre 
,iarti  parimente  eguali.  Con  tale  misura  in 
nano,  accordando  all'unisono  quindici  cor- 
ie  dello   stromento   canone,  e,  preparati  i 
cavalietti  mobili  per  sottoporli  in  ogni  cor- 
la  alle  distanze ,  che  adesso  dirò ,  feci  la  se- 
ie  del  croma  molle,  e  la  distribuii  cosi. 
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SPERIMENTO      XV. 
Serie  del  croma  molle. 


Proslambanomenos  ) 
Hypatckypaton  ) 
Paripatehypaton 


Hypaton  diatonos 
Hypaton  messori 


Paripate  messori 


Messori  diatonos 


Messe 


Paramesse 


Trite  diezeugmenon 


Diczeumenon  diatonos 


Net  e  diezeugmenon 


immobili  ;  distante  la  secon* 

da  dalla  prima  un  tuono 
distante  dalla  seconda quat- 

ro  parti  del  tuono  diviso 

in  dodici, 
quattro  parti  del  tuono  dal 

la  terza  corda . 
immobile  un  tuono  e  mezze 

ed  una  terza  parte  dalle 

quarta.     * 
quattro  parti  del  tuono  dal 

la  quinta  corda, 
quattro  parti  del  tuono  dal 

la  s  sta. 
immobile  un  tuono  e  mezz 

ed  una  terza  parte  dall; 

settima, 
immobile    un    tuono    dal! 

ottava  corda  . 
quattro  parti  del  tuono  da 

la  nona  corda. 

quattro  parti  del  tuono  da 
la  decima . 

immobile  un  tuono  e  mezz 

ed  una  terza  parta  dall'ui 

decima . 
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Trite  hyperboleon  quattro  parti  del  tuono  dal- 

la duodecima  corda. 

Hyperboleon  diatonos  quattro  parti  del  tuono  dal- 
la decimaterza . 

Nete  hyperboleon  un  tuono  e  mezzo  ed  una  ter- 

za parte  dalla  decimaq.t* 

Osservisi  bene , che, per  fare  questa  serie, 
ho  diviso  il  tuono  in  dodici  parti  o  cornine, 
secondochè  prescrisse  Aristosseno,  invento- 
re di  questo  modo  nel  sistema  equabile;  e 
che,  quando  dico  una  terza  parte  del  tuono, 
dico  la  distanza  di  quattro  comme,  dodici 
Ideile  quali  compongono  il  tuono.  Questo  ero- 
pia  molle  è  ordinato,  secondo  il  sistema  di- 
sgiunto, in  quindici  corde:  il  massimo  siste- 
ma in  sedici  corde  può  similmente  ordinar- 
si con  le  regole,  date  nel  sintono  diatono, 
sotto  gl'intervalli  proprj  del  croma  ipolle. 

Disposte,  come  io  ho  insegnato,  le  corde 
lei  croma  molle,  le  suonai  di  quattro  in  quat- 
to, di  cinque  in  cinque,  di  otto  in  otto,  se- 
pondo  la  legge  fondamentale  de' Greci,  nel 
Pare  le  serie  per  tetracordi;  e  le  trovai  con- 
donanti e  d'un  suono  così  blando,  che  cor- 


u6 
risponde  al  nome  di  croma  molle:  arpeggian- 
dole quattro  con  quattro,  riescono  i  suoni 
piacevoli.  Bisogna  sempre  osservare  di  fare 
la  quinta,  se  s'incomincia  dal  prosi  ambano- 
menos  ,  o  di  saltarla,  quando  s'arriva  al  tuo- 
no di  disgiunzione. 


SPERIMENTO    XVI. 

Serie   del   croma  sesquialtero 
nel  sistema  disgiunto . 
Proslamhanomenos  immobile. 


Hypatehypaton 
Paripatehypaton 

Hypaton  diatonos 

Hypaton  messori 

Paripate  messori 
Messori  diatonos 

Messe 

Paramesse 

Trite  diezeugmenon 


immobile,  distante  sempre 

dalla  prima  un  tuono, 
distante  una  diesis  quadra  n*j 

tale  ed  una  sua  metà  dallai 

seconda  corda, 
una   diesis    e    mezzo    dalli 

terza  . 
immobile,  sette  diesis  qui 

drantali  dalla  quarta. 
diesis  e  mezzo  dalla  quinta, 
diesis  e  mezzo  dalla  sesta 
immobile,  sette  diesis  qui 

drantali  dalla  settima 
immobile ,  un  tuono  dall'oi 

tava  . 
diesis  e  mezzo  dalla  nona. 
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Diezeugmenon  diatonos  diesis  e  mezzo  dalla  decima, 

Nete  diezeugmenon  immobile,  sette  diesis  qua- 

drantali  dall'undecima. 

Trite  hyperboleon  diesis  e  mezzo  dalla  duode- 

cima. 

Hyperboleon  diatonos  diesis  e  mezzo  dalla  decima- 
terza. 

Nete  hyperboleon  immobile  ,  sette  diesis  qua- 

dratali dalla  decima- 
quarta . 

Per  la  formazione  di  questa  serie  si  mi- 
surano col  tuono  ,  diviso  in  quattro  diesis 
quadrantali,  gl'intervalli. 

Se  qualcuno  osservasse ,  che  le  corde  im- 
mobili sono  sei,  e  che  i  Greci  dicono,  che  le 
corde  immobili  sono  otto;  rifletta,  che  sono 
otto  le  corde  immobili  nel  massimo  sistema, 
composto  di  cinque  tetracordi,  secondo  i 
Greci  ;  ma  che  sono  sei  solamente  nel  siste- 
ma di  quattro  tetracordi  disgiunti.  La  ra- 
gione è  evidente:  le  corde  estreme  d'ogni  te- 
tracordo sono  immobili  sotto  lo  stesso  pros- 
iamo ano  meno  s  ,  o  sotto  la  stessa  fondamen- 
tale:  ove  manchi  un  tetracordo,  maucher «in- 
no due  corde  immobili. 
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Io,  suonando  di  quattro  in  quattro,  di 
cinque  in  cinque  e  di  otto  in  otto  le  corde 
del  croma  sesquialtero,  le  ho  trovate  conso- 
nanti. Ognuno  può  farne  la  prova. 

I  Greci  della  decadenza  introdussero  in 
questa  serie  co' loro  calcoli  maggiori  novità 
che  nelle  altre.  Io  non  le  accenno  per  non 
confondere  il  capo  de'leggittori.  Non  è  huon 
autore  chi  non  sa  tacere  molte  cose,  scri- 
vendo., henchè  potessero  procurargli  plauso. 


SPERIMENTO    XVII. 


Serie  del 

Pro  sì ambanomeno  s 
Hyp  a  tehyp  aton 

P  ary p  atehy  p  aton 

Hypaton  dìatonos 
Hyp  aton  messon 

Paripate  messon 
Messon  dìatonos 
Messe 
Par  amesse 


croma  tonejo. 

immobile. 

immobile,  distante  un  tuo- 
no la  seconda  dalla  prima. 

distante    dalla    seconda   la 
metà  giusta  d'un  tuono . 

un  semituono  dalla  terza. 

un    tuono    e    mezzo    dalli 
quarta. 

un  semituono  dalla  quinta 

Un  semituono  dalla  sesta. 

un  tuono  e  mezzo  dalla  set.8 

un  tuono  (  di  disgiunzione 
dall'ottava  corda. 
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Trite  diezeugmcnon  un  scmituono  dalla  nona  . 

Diezeugmenon  diatonos  un  semituono  dalla  decima* 
Ne;e  diezeugmenon  un  tuono  e  mezzo  dall'unde- 

cima. 
T'ite  hyperboleon  un    semituono    dalla   duo- 

decima . 
Hyperboleon   diatonos     un  semituono  dalla  decima- 
terza. 

Nete  hyperboleon  un  tuono  e  mezzo  dalla  de- 

cimaquarta. 

Ho  fatto  lo  sperimento  di  questa  serie  al 
solito  modo,  ed  è  armonica  ne' tetracordi. 

QuegF  infiniti  scrittori  ,  i  quali  hanno 
con  tuono  decisivo  pubblicato ,  non  potersi 
dividere  il  tuono  armonicamente,  cioè  di 
modo,  che  sia  gradevole  in  due  eguali  me- 
tà,; potranno  più  volte  disingannarsi,  ripe- 
tendo  questo  ed  altri  miei  sperimenti. 

SCOLIO 

I  Greci  non  prendevano  sempre  le  corde 
;tre  a  tre,  cinque  a  cinque  o  otto  a  otto;  ma 
le  prendevano  eziandio,  suonando  gli  stro- 
oienti  tre  a  tre,  due  a  due  ed  una  ad  una, 
sempre  però  entro  il  tetracordo,  cioè  due 
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ex.  gr.  d'un  tetracordo,  e  una  o  due  d'un  al- 
tro. Allorché  non  prendevan  essi  le  cordo 
di  quattro  in  quattro,  ma  di  meno  in  meno, 
chiamavano  questi  intervalli  spissum.    Ari- 
stide Quintiliano  (lib.  i.  pag.  ia.)  dice,  che 
spissum  est  certa  trium  sonorum  dispostilo, 
e  che  si  chiamava  il  più  grave  di  questi  tre 
suoni  dello  spisso  baripicno ,  quello  di  mez- 
zo mesopicno ,  il  più.  acuto  osipicno  (r) ,  e  che  , 
ricorrendo  le  serie  de9  tetracordi,  prenden- 
do di  tre  in  tre  le  corde,  que' suoni  o  cor- 
de, che  non  entravano  ne'  tetracordi,  si  chia- 
mavano  apic/iì.  Ciò  sia  detto  a  fine,  che  i 
nostri  leggitori,  imbottendosi  nel  Dizionario 
di  J.J.Rousseau,  o  in  altri  poco  corretti,  ben- 
ché applauditi  scrittori  ,  non  forminsi  una 
storta  idea  del  significato  di  questi  nomi ,  i 
quali  si  trovano  frequentemente  neogreci  ar- 
monici, singolarmente  in  Aristosseno,  allor- 
ché prescrive  le  regole  del  canto  greco. 


(i)  B  aripycni  sunt ,  qui  primas  spissi  regiones  ob- 
tin&nt.  Mesopy  era  vero ,  qui  mcdlas ;  oxy 'pieni,  <pd 


lai 


seoLio 

Bai  libri  di  Àristosseno,  il  quale  cliia- 
ma  il  semituono  diesis  cromatica  maggiore, 
e  la  terza  parte  del  tuono  diesis  cromatica 
minore,  risulta  un  genere  cromatico,  diver- 
so dal  croma  tonejo  d'una  comma  in  due  cor- 
de. Non  essendo  questa  serie  cromatica  in- 
clusa nelle  tre  di  Aristide  Quintiliano,  io  la 
indico  qui,  ed  ognuno  col  metodo  nostro  sa- 
rà capace  di  continuarla. 

Proslamban.         ) 

tt         .   /  .        \  corde  solite  immobili . 

Hypatekypaton  J 

Paripatehypaton    dist.  un  semit.  dalla  seconda. 

Hypaton  diatonos  distante  una  terza  parte  del  tuo- 
no dalla  terza  corda. 

Hypaton  messori    distante  un  tuono  e  mezzo,  mene 

una  dodicesima  del  tuono. 

Io  ne' miei  sperimenti  ho  compiuta  questa 
serie,  e  l'ho  trovata  quasi  la  stessa  del  tonejo, 
dai  cui  intervalli  pochissimo  è  dissimile. 


ultima s ;  a pi erti ,  qui  in   tetracordi   dìspositione  per 
spissum  nullius  loci  communionem  habenl .Àriit,  ivi- 


122 


CAPO    VII. 

Delle  serie  enarmoniche  de/ Greci, 
seguaci  del  sistema  equabile . 

V/uanto  più  ricchi  de'  moderni  fossero  i  gre- 
ci armonici,  può  essersi  a  quest'ora  vedu- 
to  dalle   loro    serie  diatoniche  e   cromati- 
che,  delle  quali   ognuna   da  per  se  poteva 
separatamente    suonarsi   nel   canto.  Noi   al 
presente  non  abbiamo  che  una  serie,  rime- 
scolata  di   diatonico   e   cromatico,   e  ci    si 
rende  impossibile  il  fare  una  composizione 
nel    solo   genere   cromatico,  se  si  crede  al 
compositore  J.  J.  Rousseau.  I  Greci,    fuori 
di  queste  serie    armoniche,    ne   ebbero  un' 
altra  fra9  moderni   affatto  abolita,  detta  e- 
narmonica;  con  la  quale,  separata  dalle  al-! 
tre,  potevano  cantarsi  le  loro  composizioni. 
Nel  genere  enarmonico,  come  ne9 cromati-! 
ci,   potevano  i   Greci  negli  stronfienti  can-f 
tare  entro  il  sistema  minore  di  undici  c^r- 
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de,  o  nel  maggiore  di  quindici,  o  nel  massi- 
mo di  sedici. 

Molti  autori  del  i5oo.  tentarono  di  rista- 
bilire l'antico  genere  enarmonico.  Sono  pie- 
ni i  loro  libri  delle  serie  cromatiche  ed  enar- 
moniche de' Greci,  come  eziandio  del  dia- 
tonico. Qualcuno  de' cinquecentisti,  come 
D-  Niccola  Vicentini,  tentò  di  ridurre  alla 
pratica  in  uno  stromento ,  da  lui  chiamato  ar- 
chicembalO)  tre  generi  di  antica  armonia, 
pubblicando  molte  pagine,  stampate  per  i- 
spiegarlo  e  perinsegnarne  l'accordatura:  egli 
però  non  fu  solo,  perocché  il  Zarlino  (e.  47-) 
parla  anch'esso  d'un  gravicembalo  a  tasta- 
tura,  fatto  da  certo  Domenico  pesarese  fab- 
bricatore d'organi  (  forse  era  lo  stesso  che 
quello  del  suo  amico  Vicentini);  e  dice, 
che  in  questo  non  solo  si  sentono  i  semituo- 
ni maggiori,  divisi  in  due  parti,  ma  anche 
tutti  i  minori.  Scorrendo  io  gli  autori  del 
i5oo.,  ne  ho  trovato  un  altro  (')  della  corte 

(i)  Il  signor  Luzasco  Luzaschi. 
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di  Ferrara  5  il  quale  volle  correggere  ed  imi- 
tare allo  stesso  tempo  il  Vicentini,  fabbri- 
cando un  gravicembalo  co' tre  generi  d'an- 
tica armonia,  con  cui  lo  storico  dice,  ch'es- 
so accompagnò  i  cantanti  di  certe  composi- 
zioni ,  fatte  a  bella  posta  per  questo  stro- 
nfiente Tutti  questi  pratici  con  quanti  li 
precedettero 3  o  vennero  in  appresso,  com- 
presi il  Toscanello,  il  Buontempi,  il Bott re- 
gali ,  il  Zarlino ,  il  Glareano  ed  altri ,  commi- 
sero nel  tentare  il  ristabilimento  dell'anti- 
co enarmonico  genere  questi  errori:  i.°  si 
prevalsero,  come  di  fondamento,  delle  cor- 
de diatoniche  e  cromatiche  de' moderni;  e 
nel  cercare  il  genere  enarmonico  bisognò  per 
questa  ragione,  che  eglino  sbagliassero  non 
poco  nel  determinare  le  di  lui  corde  :  a  .•  tut- 
ti questi  autori  procedettero  nel  ristabili- 
mento del  genere  greco  enarmonico  sull'ot- 
tacordo,  non  sul  tetracordo,  come  richiede 
il  greco  sistema:  3.°  tutti  fecero  a  tentone, 
o  senza  regola  le  consonanze  enarmoniche 
degli  antichi  suoni  :  4-°  tutti  fecero  lo  speri- 
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mento  nel  nostro  gravicembalo,  non  solo  igno- 
to a9 Greci,  ma  incompatibile  con  le  serie 
enarmoniche  de'Greci:  5.°  tatti  presero  per 
fondamentali  le  consonanze  moderne  del  dia- 
tonico nostro,  composte  d'intervalli  assai 
differenti  dagli  antichi  ec. 

Su  tali  principj  o  su  tali  supposizioni  la- 
scio alla  considerazione  degi9  intelligenti  ar- 
monici qual  conto  si  debba  fare  delle  loro 
dotte  dicerie,  e  de'lo^o  tomi  in  foglio  so- 
pra il  cromatico  o  enarmonico  de' Greci. 
Pentomi  del  tempo  ,  che  io  ho  perduto  in 
leggerli,  poiché  certamente  potrei  fare  un 
grosso  volume  sopra  i  pregiudizi ,  che  tro- 
vai nelle  loro  opere,  e  sopra  la  loro  igno- 
ranza dell'antica  storia.  Non  sono  però  af- 
fatto indegni  que' soggetti  di  stima  ?  mentre, 
cercando  essi  l'antica  musica ,  avanzarono 
nella  moderna,  e  rischiararono  con  la  loro 
pratica  e  stabilirono  varie  corde  dubbiose 
della  nostra  armonia.  Non  potendo  io  non- 
dimeno prevalermi  in  conto  alcuno  de' loro  lu- 
mi, tornai  una  e  più  volte  ad  istudiare  i  gre- 
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ci  originali ,  dai  quali  ricavai  quanto  ho 
detto  finora  del  genere  diatonico  e  del  cro- 
matico ,  e  dai  quali  pure  ho  presi  gl'in- 
tervalli, che  descriverò  pel  genere  enarmo- 
nico . 

Aristide  Quintiliano  ci  porge  la  regola, 
onde  formare  i  tetracordi  enarmonici  nel 
sistema  equabile.  Gli  altri  armonici  greci 
(  tranne  Aristosseno,  che  cambiò  d'una  com- 
ma un  intervallo  dell'antico  genere  enarmo- 
nico )  seguono  la  regola  di  Aristide.  Questi 
(  lib.  i.  de  Mus.  pag.  20.  )  dice:  enarmonii  est 
dìvisio  sexj  sex,  quadragintaocto,per  diesìrn 
quadrantalem ,  per  diesim  quadrantalem 
et  ditonum  .  Questa  divisione  suppoiie  ri— 1 
partito  il  tuono  in  ventiquattro  comme,  sei 
delle  quali  formino  1'  intervallo  d'una  die- 
sis quadrantale  5  ossia  della  quarta  parte  del 
tuono ,  e  quarantotto  il  ditono .  In  que- 
sta supposizione  io  ho  formata  la  serie  se- 
guente. 
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SPERIMENTO     XVIII 


Pro  slamò  anomenos 

Hyp  a  te  hyp  aton 

Parypatehypaton 

Hyp  aton  diatonos 

Hyp  aton  messori 
Paripate  messori 

Messon  diatonos 

Messe 
Paramesse 

Trite  diezeugmenon 

Diezeugmenon  diatonos 

Nete  diezeugmenon 
Trite  hyperboleon 

Hyperboleon  diatonos 

Nete  hyperboleon 


tutta  intiera  la  corda  senza 
cavalletto. 

distante  sempre  un  tuono 
dalla  prima . 

una  quarta  parte  del  tuono 
dalla  seconda. 

una  quarta  parte  del  tuono 
dalla  terza. 

due  tuoni  dalla  quarta. 

una  quarta  parte  del  tuono 
dalla  quinta. 

una  quarta  parte  del  tuono 
dalla  sesta. 

due  tuoni  dalla  settima. 

un  tuono  [di  disgiunzione J 
dall'ottava. 

una  quarta  parte  del  tuono 
dalla  nona. 

una  quarta  parte  del  tuono 
dalla  decima. 

due  tuoni  dalla  undecima. 

una  quarta  parte  del  tuono 
dalla  duodecima. 

una  quarta  parte  dalla  de- 
cimaterza . 

due  tuoni  dalla  decima- 
quarta . 
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Io  ho  suonate  queste  corde  enarmoniche 
di  quattro  in  quattro,  di  cinque  in  cinque  e 
di  otto  in  otto,  e  le  ho  trovate  consonanti, 
secondo  la  regola  de' greci  armonici. 

Claudio  Ptolomeo  domanda  per  qual  ra- 
gione non  piacevano  a  suo  tempo  i  suoni  de5 
tetracordi  enarmonici,  essendo  tanto  pia- 
ciuti a' Greci  antichi;  e  risponde,  ciò  veni- 
re dal  non  essere  avvezzi  gli  orecchi  a  sen- 
tirli, essendo  già  questo  genere  di  musica 
all'età  sua  abolito.  Claudio  Ptolomeo  però 
cambiò  assai  queste  antiche  corde  enarmo- 
niche: del  rimanente  i  suoni  consoni  piaccio- 
no sempre  a  tutti  gii  orecchi. 

Aristosseno  ci  presenta  cambiata  d'ima 
comma  o  d'una  parte  duodecima  del  tuono 
questa  serie  enarmonica.  Egli  alla  pag.  46. 
del  lib.  2.  fa  la  quarta  parte  del  tuono  die- 
sis enarmonica  minima;  supponendo,  come 
altrove  schiettamente  afferma,  che  la  terza 
parte  del  tuono  sia  diesis  enarmonica  mag- 
giore. Da  questo  fondamento  nascono  tetra- 
cordi  enarmonici  d'una  comma  diversi  da 


«uelli,  dati  da  Quintiliano  nella  serie  aute-^ 
cedente,  io  indicherò  questa  serie  di  Ari- 
itosseno,  da  ine  in  tutta  la  sua  estensione 
provata  e  rinvenuta  piacevole;  e  ad  ognu- 
no cui  nostro  metodo  sarà  assai  facile  il  con- 
tinuarla* 

SPERIMENTO     XIX, 

Della  serie  enarmonica  di  Arisfosseno , 

\Pruslambaiiomenos  immobile, 

\Hy patehypaton  irti1  Jobild;stant^  dalla  cor- 

da seippre  un  tuono. 

\Parìpatehypaton  distante  dalla  seconda  una 

t  rza  parte  d  \  tuono. 

Hypafon  diatonos  distante     dalla    terza    una 

quarta  p art    d  1  tuono  . 

Hypate  messori  etc.  distante    dalla  quarta  due 

tuon ;5  neno  una  co:nma  • 

In  questa  serie  il  tuono  è   diviso  da  Ari- 

itosseno  in  dodici  cornine  . 

i 

SCOLTO 

La  formazione  delle  serie  armoniche  de* 
ireci  tanto  del  genere  diatonico,  quanto 
lei  cromatico  e  dell'enarmonico ,  è  stata  da 
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me  più  volte  fatta  sullo  stromento  canone; 
e,  osservando,  che  con  le  misure  del  siste- 
ma equabile  si  verificavano  appuntino  i  pre^ 
cetti  di  Aristosseno,  di  Aristide  QtiiniilìaJ 
no,  dt  Nicomaco,  di  Gaudenzio,  di  Bacehid 
il  seniore,  di  Marziano  Cappella,  del  fìnio 
Euclide  e  drgli  altri  armonici  greci,  segua» 
ci.  dell'antico  sistema  equabile;  io  non  du- 
bitai d'avere  trovata  l'antica  musica,  ado- 
perata da' pratici  prima  e  dopo  che  i  prò* 
porzionalisti  pitagorici  confondessero  costo- 
ro valsoli  l'antica  greca  semplicità  delle  cor-i 
de  armoniche,  e  prima  chs  <ju  >sti  abolisse* 
ro  il  genere  cromatico  ed  enarmonico. 


SCOLIO 


I  nostri  puri  pratici  (  cui  poco  sempre  i 
teresseranno  gli  sperimenti  d'altre  corde  a 
Bioniche, fuori  delle  moderne  )  diranno: a  chi 
aervon  esse  queste  serie  armoniche  de' Gre- 
ci ,  da    me   finora    provate  e  scoperte  ;  noi 
.potendosi   suonare   ne' nostri  gravicembali 
»«' nostri  organi ,  o  ne' nostri  violini,  e  tea 
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dando  da  sé  tutte  ad  abolire  la  moderna  pra^ 
tica  musica,  la  quale  forma  le  delizie  della 
nostre  allegre  e  festive  radunanze?  Aggiun- 
geranno di  più,  che,  dopo  averle  esamina^ 
|te  i  più  grandi  uomini,  e  dopo  avere  di  esse 
scritti  lunghi  e  dotti  libri  e  trattati,  essen- 
dosi essi  tutti  fermati  nelle  corde  moderne-, 
sono  inutili  affatto  le  mie  prove  e  le  mie 
ricerche.  A  questiperòio  risponderò,  i.#  che 
il  nostro  moderno  sistema  musicale,  come  è 
assai  noto  ad  essi  medesimi,  è  imperfettis- 
simo, e  perciò,  che  i  nostri  stromenti  stabi- 
li non  hanno  regole  fisse  e  certe  per  la  loro 
accordatura;  che  s'accordano  a  tentone;  che* 
in  questa  accordatura  non  vi  è  una  quinta 
moderna  giusta;  e  che,  se  tali  corde  false 
(formano  pure  la  delizia  delle  nostre  orche- 
stre, egli  è  segno,  che  ci  piacciono  per  -asr 
suefazione,  non  già  per  natura;  e  che,  co- 
rno-le-  colte  e  pulite  nazioni  Europee  non  isti- 
mano  inutile  ,  anzi  utilissimo  V  introdurr 
civili  nostre  usanze  fra' barbari  Amerio 
)( -benché  questi  si  trovino-  contanti  con  le 
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ro  rozze  arti  e  maniere ,  co5  loro  poco  sani  j 
cibi  e  con  le  loro  bevande,  alle  quali  si  è 
assuefatto  il  loro  palato,  e  nelle  quali  tro 
vano  un  grande  piacere)  cosi  ancora  potrà 
darsi,  che  i  dotti  ed  i  colti  della  nostra  Eu- 
ropa credano  cosa  conveniente,  se  si  sco- 
prisse del  tutto  coirai uto  delle  mie  ricer- 
che l'antica  greca  musica,  d5  introdurla  e  di 
farla  valere  fra'  pratici  moderni,  lontani  dal- 
la giustezza  e  dajla  piacevolezza  delle  gre- 
che consonanze;  benché  al  presente  quest 
trovino  nelle  moderne  tutto  il  loro  piacer 
per  non  avere  sentite  altre  più  armonici* 
corde» 

I  Greci  in  tutte  le  belle  arti  furono  pi 
di  noi  delicati  e  perfetti,  ed  il  ristabilir! 
non  può  essere  creduto  inutile  se  non  se  d 
barbari  del  nostro  secolo  :  2.0  risponder 
eziandio,  non  assere  altrimenti  vero,  com 
parrà  a° nostri  pratici,  che  le  antiche  gre 
che  corde  non  possano  sistemarsi  ne9  model, 
ni  stromenti  con  maggiore  giustezza  del 
mostre.  Io  ho  fatto  lo  sperimento  di  ordi#; 


i33 
*e  per  semituoni  eguali  nella  spinetta  le  cor- 
de d'annottava:  ed  in  dodici  tasti   (  benché 
fuori  del  nostro  sito  ordinario  )    ho  trovata 
tutte  le  corde  moderne,  fuori  della  settima 
minore   col   vantaggio   delle   quinte  giuste, 
che  non  s'ottiene  nella  moderna  accordatu- 
ra. Ripetasi  lo  sperimento ,  e  si  troverà  ve- 
rissimo .  Io  Fho  fatto  ripetere  al  signor  D.  Vin- 
cenzo Capdagna  maestro  di  cappella  accre- 
ditatissìmo  a  Bologna ,  e  V  ha  trovato  qua!  io 
l?ho   descritto:   3.°  risponderò,  che  i   dotti 
moderni  (  i  quali  esaminarono  e  descrissero 
i  greci  tetracordi  diatonici,  cromatici  ed 
enarmonici)  senza  eccettuarne  veruno,  vol- 
lero interpretare  i  greci  scrittori  di  musica 
con  le  nostre  corde  moderne,  e  co9  moderni 
intervalli,    diversi  in   ispecie  da  quelli   de5 
Greci  ;  e  che  perciò,  non  potendovi  cavare  i 
piedi,  dopo  d'aver  riempiti  i  libri    di  pre- 
giudizi sull'antica  armonia,  si  volsero  alla 
moderna,   nella  quale  avevan  essi  qualche 
pratica.  Chi  di  loro  non  misurò  l'antico  te- 
tracordo con  la  nostra  quarta?  Se  si  fossero 
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applicati  alla  moderna  musica.,  dopo  sco-* 
perla  l'antica,  allora  l'argomento  de9 prati* 
ci  meriterebbe  qualche  attenzione.  Il  di* 
sprezzo,  che  fecero  delle  antiche  corde  per 
non  averle  trovate,  niente  prova  contro  la 
musica  de' Greci ,  ritrovata  %  manifestata 
ppn  gli  sperimenti ,  .    . 


SAGGIO  II.  PRATICO 

PEL  RISTABILIMENTO 

DE'  GRECI    E    DE'  ROMANI 

CANTORI. 

PARTE   TERZA 

Serie  armoniche  de9  modi  diatonici  ^  ero- 
natici  ed  enarmonici  de'  Greci  >  con 
rli  opportuni  sperimenti . 


INTRODUZIONE 


i 


Creci  seguaci  del  sistema  equabile,  oltre 
le  s  rie  armoniche  de' tre  generi  di  musica, 
ebbero  eziandio  diverse  serie  armoniche  de' 
inoci. 

nomi  dati  a' moli  da9  Greci  sono  diver- 
bi ;  ;utti  però  significano  la  stessa  co-a:  ora 
li  clamarono  tuoni,  or  tropi,  come  Boezio, 
*r  figure;  ma  modo,  tuono,  tropo,  figura  non 
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significano  altro  che  serie  proveniente  data 
variazione  della   corda  prosi Urnb aaom erus  9 
ossia  fondamentale,  dalla  quale  s'incotnh- 
eia  il  sistema  de' tetracordi,  o  i  sistemi I  ed 
essendo  i  sistemi  proprj  o  del  genere  diito- 
nico,  o  del  cromatico,  o  dell'  etiarmouilo, 
i  modi,  tuoni,  tropi  o  ii^ure  possono  essere 
di  qualunque  di  questi  generi  a    misura  <r-  | 
gl'intervalli,  con  ètti  dalla  presa  fondarmi 
tale  si  formiftìo  i  tetracordi,    &bbiaftsi  pr- 
senti  li  sedici   suoni   del  sistema  maggiorj.  I 
Se  io  prendo  per  fondamentale,  o   per  pr\-*  j, 
si amb ano m caos  la  coi  da  parìpatèhypaio\  ,  ( 
e  da  questa  corda  incomincio  a  formare  il 
modo,  il  tuono  o  il  tropo;  la  seguente  c<r~| 
da,  che  io  ho  da  collocare,  è  la  hypatety-  1 
paion,  distante  un  tuono  dalla   corda  p    sa  - 
per  prosiamo  anomenos:  e,  volendo  fare  uà; 
sistema  diatonico  in  tal  modo,  la  terza  or- 
da lia  da  distare  dalla  seconda  un  semitio- 
no,  !a  quarta  dalla  terza  un  tuono,  e  la  quin- 
ta un  altro  tuono   dall'antecedente:  ma  se, 
gYeiideuàolaiparìpatehypat anger  corda  pr** 
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damò  anomenos  ,  voglio  formare  i!  modo  stes- 
so nel  genere  cromatico 3  la  terza  corda  devo 
distare  dalla  seconda  un  semittiono,  la  quar- 
ta dalla  terza  un  altro  semituono,  e  la  quinta 
dalla  quarta  l'intervallo  di  tre  intieri  si  mi- 
tuoni  ,  e  oo--i  seguitando  tutto  il  sistema.  Con- 
l tuttoché  però  possa  seguitarsi  il  sistema  tuo 
a  sedici  corde,  il  modo  non  conta  che  otto 
corde,  ed  i  modi  sono  solamente  tanti  entro 
le  due  ottave ,  quante  sono  entro  il  medesimo 
intervallo  le  ottave  o  le  figure  del  diapason  : 
e  benché  pajar,  che  le  figure  del  diapason  in 
sedici  corde  non  sieiiO  che  sette  ,  pure  ,  a  mi- 
sura del  numero  delle  corde,  che  possono  en- 
trare nell'ottava  ,  può  crescere  notabilmente 
questo  numero  delle  figure  del  diapason,  ed 
in  conseguenza  de' modi. 

Per  non  avere  i  moderni  capita  questa 
dottrina,  si  sono  più  volte  lagnati  della  con- 
fusione de' greci  armonici,  de' quali  i  più 
vecchi  numerano  tredici  tuoni  o  modi;  i  più 
moderni  fra  loro  però  solamente  sette.  Al- 
lorché negli  stromenti  le  corde  furono  di- 
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•tanti  l'ima  dall'altra  entro  il  diapason  da 
diesis  quadraritale  in  diesis  quadramale,  o 
da  semituono  in  semituono,  i  tuoni,  1  modif 
o  le  figure  del  diapason  nell'intervallo  del- 
le due  ottave  erano  tredici,  essendo  tante  le 
ottave  da  semituono  in  semituono  nel  mag- 
giore sistema  del  disdiapason.  I  llora  però 
che  non  s'usò  che  del  genere  diatonico  in  se- 
dici corde  ,  furono  i  tuoni ,  i  modi  o  le  figure 
del  diapason  entro  le  due  ottave  unicamen- 
te sette:  qui  non  vi  è  confusione  nessuna.  ! 
Gli  aristosseniani,  che  accrebbero  il  disdir 
pason  dopo  il  loro  maestro  fino  ad  un  tetra- 
cordo ed  un  diapente,  arrivarono  .a.  nume* 
rare  quindici  modi  o  tuoni,  benché  Aristi- 
de creda,  che  ciò  succedesse  per  raggiunta 
della  sola,  paramesse  . 

Noi  altri  nel  moderno  musicale  sistema, 
composto  di  diatonico  e  di  cromatico,  ab- 
biamo, esclusa  la  fondamentale,  do  liei  tuo- 
ni,  e  crediamo  di  essere  più  ricchi  de' Gre- 
ci :  perciocché,  contando  dodici  tuoni  del 
«odo  maggiore  ed  altri  dodici  del  minorey 
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arriviamo  fino  a  ventiquattro  tuoni";  benché 
per  il  sito,  in  cui  si  trovano  i  semituoni 
.dell'ottava,  non  siavi  fra  certuni  di  questi 
varietà  alcuna,  fuori  della  maggiore  o  mi- 
nore acutezza  della  tonica -o  fondamentale, 
JSloi  però  c'inganniamo.  I  Greci  ebbero  il 
jnodo  maggiore  di  Do  ed  il  minore  di  L& 
nell'ottava  divisa  per  semituoni  eguali  (co- 
me ho  fatto  vedere  a9  nostri  maestri  sullo 
itromento  canone):  eppure  non  contarono 
che  tredici  tuoni  ,  o  modi.  Se  i  Greci  aves- 
sero voluto  fare  il  conto,  come  i  moderni, 
oltre  i  ventiquattro  nostri  tuoni,  avrebbe^- 
ro  potuto  contarne  aitri  ventiquattro  nel  ge- 
nere diatonico,  ventiquattro  nel  cromatico 
molle,  abolito  fra  noi;  altri  ventiquattro 
nel  cromatico  tonejo  9  altri  ventiquattro  nel 
aromatico  se&quialte-rò  ,  altri  ventiquattro 
nell'enarmonico  equabile,  altri  ventiquat- 
tro nelP  enarmonico  aristosseniano  ;  generi 
e  modi  di  musica  a' moderni  affatto  ignoti, 
:  e  praticati  da'*  Greci  nel  secolo  d'oro  deir- 
la loro  armonia 5  ed  insegnatici  dagli  gerita 
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tori .  Ma  i  Greci  seguaci  dell'antica  semplici- 
tà ,  per  non  crear  confusione  ,  non  annoveraro- 
no che  tredici  modi,o  quindici  tutto  al  più, 
I  nomi  dati  ai  tredici  modi  furono  questi. 

Ipodorio. 

Ipofrigio  grave,  detto  eziandio  Ipojastio. 

Ipofrigio  acuto. 

Ipolidio  grave,  detto  da  alcuni  Ipoeolio. 

Ipolidio  acuto. 

Dorio  . 

Frigio  grave,  detto  da  certuni  Jastio. 

Frigio  acuto. 

Lidio  grave ,  chiamato  da  altri  Eolio. 

Lidio  acuto, 

Misolidio  grave,  detto  da' posteriori  Gre- 
ci, Iperdorio. 

Misolidio  acuto,  detto  Iperfrigio. 

Ipermisolidio,  detto  Iperfrigio. 

A  questi  tredici,  dividendo  il  tuono  d: 
disgiunzione  paramesse   in   due  semituoni 
aggiunsero,   dopo  Aristosseno,  i  modi 

Ipereolio . 

Iperlidio . 


Lai 


SPERIMENTO    XX, 

A  fine  di  vedere  ad  occhio  le  toniche  di 
questi  modi  e  di  sentirle  all'orecchio  sullo 
gtromento  canone,  mettami  venticinque  cor- 
de all'unisono,  e  poi  col  regolino  si  proceda 
così  :  dalla  prosiamo anomenos  senza  caval- 
letto nella  seconda  prendasi  la  misura  d'uà 
semituono,  e  si  fermi  la  corda  seconda  con 
un  cavalletto  a  quella  distanza:  nella  terza 
corda  prendasi  dal  cavalletto  della  seconda 
un  altro  semituono,  e  si  proceda  nelle  altre 
fin  all'ottava:  con  questo  metodo,  si  trove- 
ranno dodici  intervalli  d'un  semituono  e  tre- 
dici corde  nella  prima  ottava.  Queste  sono 
le  toniche  de' tredici  tuoni  o  modi  t^-Ari- 
stosse-no. 

Degli  autori  greci  della  decadenza,  i  qua- 
li numerano  solamente  sette  tuoni  o  modi, 
varia  è  la  nomenclatura.  Gaudenzio  inco- 
mincia a  contarli  dalla  seconda  corda  hypa- 
Èekypaton\  ed  il  più  grave  tuono  o  modo, 
che  incomincia  da   questa  corda,  è   da  lui 


/ 


14* 

chiamato  missolidio;  il  seguente,  tèi  so  Fa- 
euto,  distante  un  semituono  dal  primo,  è 
chiamato  lidio;  il  terzo,  distante  dal  secon- 
do un  tuono,  è  detto  frigio;  il  quarto,  dU 
stante  u»i  tuono  dal  terzo,  è  nominato  do- 
rio;  il  quinto  distante  un  semituono  dalquar-* 
to,  è  detto  ipolidio;  il  sesto,  distante  un  tuo- 
no dal  quinto,  è  chiamato  ipofrigio  ;  il  setti* 
mo,  distante  un  tuono  dal  sesto,  è  da  ìui  det-» 
to  comune^  o  locrio. 

Bacchio  però  il  seniore  fa  diversa  enu- 
merazione (pag.  12,).  Conta  pel  più  acuto,  in- 
cominciando dalla  corda  messe,  il  missoli- 
dio, la. cui  tonica  è  l'ottava  corda;  poi  di- 
scende verso  il  grave  un  semituono,  e  chia- 
ma tyjìica  del  modo  lidio  questa  corda;  poi 
cala,  un  tuono,  e  fa  tonica  del  modo  frigio! 
questa  corda:  càia  da  questa  corda  un  tuono. 
p^r  trovare,  la-tonica -del  modo  dorio;  poi  cai; 
un.  semi  tuono"  per  trovare  la  tonica  del  modo 
ipolidio,  poi  cala  un  tuono  per  trovare  lato- 
ttica  del  modo  ipofrigio,  poi  un  altro  tuono 
per  trovare  la  fondamentale  dell' ipodorio 
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In- questa  enumerazione  si  scopre,  ch# 
nella  serie  diatonica  delFt^à  di  Bacchio  era 
cambiato  l'ordine  degl'intervalli  dell'otta- 
va ,  essendo  tre  tuoni  e  mezzo  dalla  eorda 
prosi  amò  ano  menos  fino  alla  corda  liypate 
messori  inclusivamente  >  e  da  questa  alla 
messe  due  tuoni  e  mezzo  .  Io  ho  provata 
quest'ottava  di  Bacchio,  e  s'avvicina  alla 
nostra  scala  dura:  solo  è  discrepante  nella 
quinta  corda  del  semuuono,  il  quale,  se  si 
colloca  dalla  terza  alla  quarta  corda,  dà  la 
nostra  scala  diatonica  naturale.  Ciò  sia  sta- 
to detto  <li  passaggio. 

Il  fatto  è,  che,  rispetto  a' tuoni  o  modi, 
[queste  variazioni  degli  autori  greci  del  tem- 
po della  decadenza  della  musica  per  niente 
impediscono  la  schietta  cognizione  de' modi 
antichi,  conservati  da  Aristosseno  e  da  Ari- 
stide 3  il  cui  numero  è  stato  da  noi  dimostra- 
to collo  sperimento  xvm.  Questo  sperimen- 
to ci  fa  vedere  come  i  Greci  entro  la  nostra 
ottava  ebbero  tredici  modi  o  tuoni,  mentre 
che  noi  non  ne  abbiamo  che' dodici;  com'es* 
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si  ebbero  tredici  corde,  ove  noi  non  abbia 
mo  che  dodici  tasti;  vedendosi  da  per  tut- 
to la  maggiore  ricchezza  e  la  maggiore  re- 
golarità dille  corde  greche,  rispetlivarnent* 
alle  nostre. 

Che  se   poi   mettiamo  nell'intervallo  di 
due  ottave  cinquanta  corde  con  la  distanza 
d'una  diesis  quadrantale  dall'una,  all'altra *i 
come  dice  Aristide  Quintiliano.,  che  usaro- 
no i  più  vecchi  fra' Greci ,  allora  cresce  al 
doppioil  numero  de'  tuoni  o  de'modi,  ascen- 
dendo da  corda  in  corda  o  da  diesis  in  di 
*is,  senza  che  per  niente  sia  perturba  to  l'o 
dine  delie  corde  de' diversi  sistemi  ne' di  ver 
si  generi.  L'uso  però   di  cambiare  i)  tuono 
o  il  modo  col  solo   intervallo    d'una    diesis 
dall'uri  tuono  all'altro,  non   sappiamo,    che 
fosse  proprio  de' Greci:  si  trova  in  essi  uni-,  j 
camenteoatnMamento  di  tuonò,  fatto  coll'in 
tervallo   d'un   sernituono  ,   e   dall' un   tuon< 
all'altro,  e  soltanto  ne' Greci  della  decaden 
za,  che  ricevettero  soli  sette  tuoni,  si  trovi! 
distante  l'un  modo  dall'altro  T'intervallo  al 
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le  volte  d'un  tuono ,  alle  volte  d'un  semituo- 
110,  giusta  le  distanze  delle  corde  del  genere 
diatonico, che  allora  unicamente  era  ni  uso. 
Qualunque  di  que'  tredici  modi  di  Ari- 
stoeseno  poteva  nel  sistema  equabile  colle 
corde  dello  stromento  eseguirsi  ora  nel  ge- 
nere diatonico,  ed  in  tutte  le  sue  specie  di 
jintono  e  di  malie;  ora  nel  cromatico,  ed  in 
tutte  le  sue  specie  di  molle  o  di  tonejo;  ora 
nell'enarmonico,  ed  in  tutte  le  sue  specie.  Il 
genere  enarmonico,  oltre  i  tredici  modi  sud- 
letti,  ebbe,  con  gli  stessi  nomi  di  molti  de9 
tredici,  altri  modi,  proprj  della  più  rimota 
mticliità,  esposti  unicamente  da  Aristide 
Quintiliano,  e  da  noi  solamente  osservati  e 
ridotti  alla  pratica,  quali  saranno  da  noi 
descritti . 
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CAPO    I. 

5i  espongono  i  modi  de*  Greci  in  particolare* 
conia  maniera  di  provarli  sullo  str  omento. 

1  er  facilitare  T  intelligenza  e  la  pratica  co- 
gnizione de' tredici  modi  eli  Anstosseno.  o 
de'quindici  do' suoi  seguaci,  tanto  nel  gene- 
re  diatonico 5  quanto  nel  cromatico  e  nelF 
enarmonico,  vi  abbisognano  cinquanta  corde 
sullo  stromento  canone.  A  fine  poi  di  saperle 
distribuire,  è  necessario  il  dividere  un  rego 
lino  della  stessa  lunghezza  della  corda  da  un 
punto  all'  altro  degli  estremi  ponti  dello  stro« 
mento,  che  la  fermano,  in  questo  modo 

Divìdesi  il  regolino  o  la  corda  tutta  i 
dodici  eguali  porzioni,  sei  delle  quali  si  de 
stinano  air  intervallo  della  prima  ottava, 
sia  diapason:  si  suddividono  questi  sei  in 
tervalli  eguali,  destinati  alla  prima  ottav 
in  quattro  eguali  intervalli  ognuno;  e  si  tri 
va  divisa     la  prima  ottava  in   ventiqtiatti 
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fcguali  intervalli,  ossia  in  ventiquattro  die- 
sis quadrantali. 

Per  trovare   però   nella   seconda    ottava 
gl'intervalli  delle  ventiquattro  altre    diesis 
quadrantali,  si  prende  (  dopo  la  prima  otta- 
va )  per  misura  della  diesis,  la  metà  giusta 
dell'intervallo  della  diesis  della  prima  ot- 
tava; ed  in   tre  divisioni  delle  sei,   che  re- 
stavano di  tutta  la  corda,  divisa  in  dodici 
parti  eguali,  camminando  da  corda  in  cor- 
da con  quel]a  misura,  si  compiscono  le  due 
ottave,  e  si  trovano  distribuite  in  quaran- 
tanove   intervalli    d^una  diesis  quadrantali 
l'uno  le  cinquanta  corde  dello  stromento  es- 
none entro  le  nove  parti  delle  dodici,  in  cui 
fu  divisa  tutta  la   corda.  Se  non  temessi  la 
spesa    dell'edizione,    aggiungerei   un  rame, 
che  mettesse  sótto  gli  occhi  queste  ed  altre 
simili   pratiche.  Gli  accorti   leggitori  però 
saranno  capaci  con  la  schietta  mia  spiega- 
zione di  capire  quanto  ho  detto. 

La  ragione,  per  cui  le  diesis  quadrante 
!  li   sono  la  metà  lunghe  d'intervallo  che  le 
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prime 3  è  questa  tante  volte  detta:  nella  se- 
conda ottava  si  prende  per  fondamentale  lai 
mota  giusta  delia  fondamentale  della  prima, 
onde  i  tuoni  3  i  sèmituoni  e  le  diesis  sono  ia 
mela  degl°  intervalli  della  prima  ottava. 

Nelle  cinquanta  corde 3  così  distribuite 
sullo  stromento  canone .  si  ritrovano  tutti  ij 
generi  di  musica,  e  tutti  i  modi  delTanticc 
sistema  equabile  3  entro  lo  spazio  di  due  ot- 
tave: e  (quello  che  recherà  gran  maraviglia 
H9 moderni)  si  trovano  eziandio  tutte  le  con 
sonanze  e  tutti  i  modi  del  moderno  sistema 
con  le  quinte  e  con  le  terze  giustissime;  coj 
sicché  non  sol  si  sentono  tutte  le  corde  de'no 
stri  gravicembali3  ma  infinite  altre ,  abolita 
da9  seguaci  de9  calcoli  pittagorici  e  da9  Gre 
ci  dell'epoca  Iella  decadenza.  Parlo,  dop<! 
aver  fatto  lo  sperimento ,  del  quale  sul  fil 
ne  della  seconda  parte  ho  detto  qualche  pa 
rola,  e  di  cui  esporrò  dopo  più  lungarnentj 
la  totale  sua  estensione.  Trattando  noi  a 
presente  di  spiegare  praticamente  i  tuoni  I 
modi  entro  le  cinquanta  corde  ?  daremo  qua] 
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clie  serie  de9  tuoni  del  genere  diatonico ,  qual- 
cun*'altra  de9  tuoni  dei  genere  cromatico,  a 
tutte  le  serie  de9  modi  o  tuoni  enarmoni- 
ci, da  noi  la  prima  volta  s  operti,eproprj  defi- 
la più  rimota  antichità  de9greci  armonici. 

Sarebbe  un  lavoro  inutile  e  fastidioso  il 

I  dare  formati  estesamente  tutti  i  tuoni  o  mo* 

di  nelle  rispettive  loro  serie,  rendendosi  a 

tutti   assai   facile  il   farli  ad  imitazione  di 

questi ;  che  io  do, 

SPERIMÉNTO   XXI. 

Serie  del  modo  ipodorio 
liei  genere  diatonico  intenso. 

Supposte  le  cinquanta  corde  in  tutto  egita- 

Ili  ed  egualmente  tese  nello  stromento  cano- 

,  ne  $  sapendosi,  che  il  modo  ipodorio  è  il  pia 

!  grave  de9  tredici;  prenderò  per  fondamenta- 

le  o  tonica  del  modo  suddetto  la  prima  e  pia 

[bassa  corda;   e?  dovendo  la  seconda   corda 

del  modo  essere  l9  hypatehypaion  >  distanta 

iempre  dalla  prosi  amhahomenos    un  tuono* 
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prenderò  quattro  intervalli  d'una  diesis  l'u- 
no, che  è  la  giunta  misura  d'un  tuono,  il 
quale,  trovandosi  alla  quinta  corda  delle  cin- 
quanta dello  stroxnento,  fermerò  la  quinta 
corda  alla  distanza  suddetta  di  un  tuono.  Se- 
gue nel  modo  ipodorio  la  corda  parìpatehy- 
paton,)  la  quale  nel  genere  diatonico  intenso 
dista  sempre  dalla  corda  hypatehypaton  un 
semituono:  prenderò  dunque  l'intervallo  d'un 
semituono  dalla  corda  hypatehypaton  col  re» 
golino,  e  troverò ,  che  tale  misura  arriva  fi] 
alla  settima  corda  delle  cinquanta:  fermer< 
con  un  cavalletto  questa  corda  alla  distanzi 
suddetta;  poi  da  questo  cavalletto  della  setti 
ma  corda  prenderò  col  regolino  la  distanzi 
d0un  tuono  per  trovare  la  corda  hypaton  du 
ionos ,  distante  nel  genere  diatonico  inten 
so  sempre  un  tuono  dalia  paripatehypaton^ 
eadràla  misura  d'un  tuono  sull'undecima  coi 
da:  metterò  dunque  sull'undecima  corda  ne 
la  distanza  d'un  tuono  un  altro  cavalletto. 

La  corda   hypaton  messon    deve    distar 
dalla  corda  hypaton  di  atonosun  tuono:  prei 
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derò  dal  cavalletto  dell' antecedente  que- 
sta distanza,  che  cadrà  suiia  decimaquiuta 
corda  delle  cinquanta,  e  la  fermerò  con  un 
cavalletto.  La  corda  paripate  messori  deve 
nel  diatono  intenso  distare  un  semituono  dal- 
la corda  hypalon  diatonos:  prenderò  dal  ca- 
valletto, eoa  cui  fermai  F hypaton  diatonos 9 
un  semituono,  e  questa  misura  cadrà  sulla 
decimasettkaa  corda  dello  strpmento:  met- 
erò  a  tale  distanza  sotto  essa  un  cavalletto, 
e  avrò  trovata  la  cor  la  suddetta. 

La  corda  m?sson  diatonos  deve  distare 
bn  tuono  dalla  paripate   messoti:    prenderò 
)ol  regolino  la  distanza  d'un  tuono  dal  ca- 
valletto, con  cui  fermai  la  corda  paripate 
nestori,  e  cadrà  questa  distanza  sulla  corda 
dgesimaprima  delle  cinquanta,  sotto  la  qua- 
e  metterò  un  altro  cavalletto.  Finalmente 
la  questo  cavalletto  col  regolino  misurerò 
'intervallo  d'un  tuono,  distanza,  che  deve 
vere  sempre  nel  diatono   intenso  la  corda 
flesse  ;  e  cadrà  questa  misura  del  tuono  so- 
ra  la  vigesimaquinta  corda  delle  cinquanta. 
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Provatevi  a  ripetere  lo  sperimento,  for-* 
mando  le  corde ,  come  io  ho  fatto  ;  e  lascian- 
do le  altre  corde ,  suonate  la  prima  delle  cin* 
quanta,  la  quinta,  la  settima,  l'undecima, 
la  decimaquinta,  la  decimasettima,  la  vige- 
simaprima ,  la  vigesima  {uinta  ,  ed  avrete 
suonate  tutte  le  corde  del  modo  più  grave 
ipodorio. 

Essendo  state  prima  le  cinquanta  corde 
fermate  co9  cavalietti  alla  distanza  ognuna 
d'una  diesis  ,  basta  suonare  la  prima  corda, 
la  quinta  5  la  settima,  l'undecima,  la  deci- 
maquinta, la  decirnasettima,  la  vigesima- 
prima,  la  vigesimaquinta,  per  suonare  in 
questo  suddetto  modo, 

SPERIMENTO    XXII. 

Per  suonare  il  modo  ipofrigio  grave,  da 
alcuni  detto  ipojastio,  basta  sapere  ,  che  il 
prosiamo anomenos  o  corda  fondamentale  di 
questo  modo  dista  un  semituono  dall' ipo- 
dorio, e  che  in  conseguenza  la  terza  corda 
delle   cinquanta    dista    dalla  fondamentali 


i53 
delFipodorio  un  semituono ,  come  si  può  ve- 
dere, applicando  il  regolino.  Dunque  pren- 
dendo dalla  terza  corda  un  tuono,  io  trovo 
Vhypatehypaton  alla  settima  corda,  la  pa- 
ripatehypalon  alla  corda  nona,  distante  un 
seinituono;  V  hypaton  diatonos  alla  decima- 
terza  ,  distante  un  semituono  dall'anteceden- 
te; V hypaton  messori  alla  decimasettima, 
distante  un  tuono;  la  paripate  messori  alla 
decimanona,  distante  un  semituono  ;  la  mes- 
sori diatonos  alla  vigesimaterza  ,  distante 
un  tuono;  la  messe  alla  vigesimasettima,  di- 
stante un  tuono. 

Suonando  queste  corde,  io  suono  nel  mo- 
do ipofrigio  grave. 

Con  questo  metodo  si  trovano  tutti  gli 
altri  modi  in  tutti  i  generi  diatonico,  cro- 
matico ed  enarmonico:  basta  osservare  le 
leggi  de' tetracordi  ne9  diversi  generi,  ex,  gr, 
nel  genere  cromatico. 
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sperimento  xxirr. 

Serie  cromatica  toneja  del  modo  ipodorio 

La  corda  prima  è  la  prosiamo anomenos 
o  la  fondamentale  di  questo  modo. 

Tu  hypatehypalon ,  in  tutti  i  generi  sempr 
distante  un  tuono  dalla  prosiamo  anomenos 
earà  la  quinta  corda. 

La  paripatehypaton,  distante  nel  croi 
matico  tonejo  un  semituono,  sarà  la  cord 
settima. 

\?  hypaton  diatonos ,  distante  nel  croma; 
tico  tonejo  un  semituono,  sarà  la  corda  non: 

L' hypaton  messori 5  distante  nel  cromi 
tico  tonejo  un  tuono  e  mezzo,  sarà  la  cor 
decimaquinta. 

La  paripate  messon^    distante  un  sem: 
tuono  nel  cromatico  tonejo,  sarà  la  cor 
decimasettima. 

La  messon  diatonos ,  distante  un  sem: 
tuono  nel  cromatico  tonejo,  sarà  la  cor 
decimanona. 
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La  messe >  distante  un  tuono  e  mezzo  nel 
cromatico   tonejo,    sarà  la   corda   vigesima 
quinta. 

Suonando  dunque  le  corde  prima ,  quin- 
ta, settima,  nona,  decimaquinta,  decima- 
settima, decimanona,  vigesimaquinta;  io 
ho  suonato  tutte  la  corde  nel  genere  croma- 
tico tonejo  del  modo  ipodorio. 


SPERIMENTO  XXIV. 


Serie  enarmonica  del  modo  ipodorio. 


Pro  slamò  an  omeno  s 
Hyp  a  tehyp  aton 

P  ari patehyp  aton 

Hypaton  diatonos 

Hyp  aton  messori 

Paripatc  messori 

'{{Messori  dìatonos 


Mesa 


distante   sempre  un  tuono 
dalla  tonica  . 

distante   una  diesis  nell'e- 
narmonico . 

distante  una  diesis  nell'e- 
narmonico . 

distante  due    tuoni   nell'e- 
narmonico . 

distante  una  diesis  nell'e- 
narmonico . 

distante  una  diesis   nell'e- 
narmonico . 
distante  due  tuoni  nell'e- 
narmonico . 
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Io  ho  suonate  di  quattro  in  quattro,  di 
cinque  in  cinque,  di  otto  in  otto  queste  cor- 
de, e  sono  fra  loro  consonanti,  secondo  la 
regola  de' greci  armonici. 

SCOLIO 

Per  trovare  qualunque  altro  modo  de* 
tredici  in  qualunque  genere  diatonico,  ero- 
tnatico  ed  enarmonico ,  basta  osservare  nel- 
le corde  cinquanta,  divise  per  diesis  qua- 
drantali,  la  fondamentale  del  modo,  che  sì 
cerca,  ed  osservare  la  legge  del  tetracordo 
da  un  intervallo  ad  un  altro,  corrispondente, 
al  genere  diatonico,  cromatico  ed  enarmonico 

A  fine  di  trovare  la  fondamentale  d'ogn 
modo,  è  necessario  ricordarsi,  che  ognimo 
do  o  tuono  dista  dall'altro  un  semituono, 
quello' eh' è  lo  stesso,  due  diesis  quadranta 
li:  ex.  gr.  cercasi  la  fondamentale  o  il pro< 
lambanomenos  del  modo  dorio  fra9 tredici 
il  modo  dorio  è  il  quinto:  dunque  dista  du 
tuoni  e  mezzo  dal  primo  più  grave  ipodorio 
misuro  col  regolino  tale  distanza,  e  la  cor 
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da 9  che  il  regolino  mi  segni  a  due  tuoni  e 
mezzo  dal  principio  della   prima  corda  alla 
lunga  dello  stromento,  sarala  prosiamo  ano* 
menos  del  modo  dorio  .  Incominciando  dunque 
la  questa  corda,  devo  cercare  queste  corde 
Hypatehypaton 
Paripatehypaton 
Hypaton  diatonos 
Hypaton  messori, 
Par  /paté  messori 
Messori  diatonos 
Messe . 
Le  distanze  da  corda  a  corda  ne' diversi 
eneri  di  musica  è  diversa. 

Nel  genere  diatonico  ,  cromatico  ed  enar- 
monico la  corda  hypatehypaton  sempre  di- 
ta un  tuono  dalla  prosiamo anomenos . 

Nel  genere  diatonico  il  tetracordo ,  in- 
jominciando  dalla  corda  paripate  9  procede 
osi  in  dette  corde; 

Semituono 

Tuono 

Tuono 
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Semituono 

Tuono 

Tuono . 
nel  genere  cromatico  equabile  procede  così 

Semituono 

Semituono 

Triemitonio 

Semituono 

Semituono 

Triemitonio  * 
mei  genere  enarmonico  equabileprocede  cosìf 

Diesis  quadrantale 

Diesis  quadrantale 

Ditono 

Diesis 

Diesis 
Ditono . 
Tutte  le  serie  armoniche,  in  cui  quale 
no  de' suoi  intervalli  si  formi  con  la  terii 
parte  del  tuono ,  non  hanno  luogo  nello  st 
mento  di  cinquanta  corde,  distanti  l'ui 
dall'altra  una  diesis.  Tale  è  il  croma  sesqi- 
altero,    introdotto    da  Aristosseno    dopo  H 
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maggiore  celebrità  de*  musici  greci ,  seguaci 
del  sistema  equabile,  il  quale  è  il  più  sem- 
plice, il  più  abbondante,  il  più  vario  di  tut- 
ti gli  altri  de' greci  armonici.  Aristosseno, 
introducendo  nelle  serie  armoniche  la  terza 
parte  del  tuono,  senza  toccare  i  pernetti,  e 
senza  alzare  d'una  comma  o  calare  alcune 
orde,  non  potè  in  uno  stromento  stabile  or- 
inare le  corde  di  modo,  che  suonasse  il  dia- 
:ono  intenso,  il  croma  tonejo,  l'enarmonico 
equabile;  né  potè  tampoco  trovare  I  tredi- 
ci modi  fatti  nel  suo  stromento.  Queste  ed 
iltre conseguenze,  se  iole  esponessi  più  com- 
Mutamente,  imbroglierebberoil  capo  di  tut- 
i  que',  che  sono  poco  avvezzi  allo  studio 
e5 greci  armonici.  I  buoni  talentisi  capaci- 
eranno  subito  della  maggiore  ampiezza  o 
ella  maggiore  varietà  del  sistema  equabile 
e5 Greci  antichissimi,  quale  da  me  è  stato 
escritto  e  provato,  di  quella,  che  si  trovi  in 
jessun  altro  sistema  de' Greci.  Io  voglio  a* 
otti  ed  agl'ignoranti  dare  di  ciò  una  prò- 
ia.  di  fatto,  rischiarando  con  gli  sperimenti 
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un  tratto  di  Aristide  Quintiliano,  che  non 
può  verificarsi  se  non  se  sotto  il  sistema 
equabile:  il  tratto  è  intatto  finora,  non 
avendolo  osservato  nessuno  degli  scrittori 
di  musica. 


CAPO    II 


Si  espongono  per  la  prima  volta  gli  ariti 
chissimi  modi  enarmonici  lidio ,  missoli 
dio ,  lidio  intenso,  dorio  ,  frigio  e  j astio 

T  '  .  I 

JLi  antichissimo  metodo  di  distribuire  veri 
ticinque  corde  entro  l'intervallo  d'un0 otta 
va  ?  e  F  immemorabile  serie  de5  modi  enar 
monici,  di  cui  tosto  favelleremo;  mi  persu 
dono,  che  prima   di  Pittagora  i  Greci  no 
conoscessero  la  divisione  destre  generi  dia! 
tonico,  cromatico  ed  enarmonico,  o  per  m 
glio  dire  5  che  non  avessero  distinte  e  sepa 
rate  le  une  dalle  altre;  ma  che  coloro  sem 
pre  avessero  suonato  i  tre  generi  confusi 
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rimescolati  entro  l'ottava,  a  misura  che  il 

tanto  loro  lo  richiedeva. 
Aristosseno  pare  certamente ,  essere    di 
uesta  opinione,  allorché  scrive  (  lib.  i .  pag.  a.) 
,  s'  ha  da  fare  giudizio,  che  q.ue%  che  ci  pre- 
>,  cedette- o,  abbiano  sempre  voluto  mostrar- 
,  si  enarmonici;  avendo  noi  scoperto,  che  i 
|,  loro  diagrammi  o  esemplari  de' sistemi  so- 
li, no  sempre  enarmonici,  non  mai  diatonici 
JL  o  cromatici,  indizio  di  quello,  che  detto 
ti  abbiamo  :  „  porro  putandum  est,  qui  ante 
ìws  fuere  tantum  esse  voltasse  harmonicos  ; 
mijus  rei  hoc  est  indìtium ,  quodipsos  harmo- 
ùicorum  sistematimi   dia gr arri m a tibus  tan- 
tum usos9  diatonicorum  aut  cromaticorum 
Varam  nullarn  suscepisse,  comperiamus.  Plu- 
teo parla  più  deciso.  ,,  Gli  antichi  Greci, 
dice  egli,  non  si  curarono  che  del  genere 
i  enarmonico,  non  del  cromatico,  non  del 
i  diatonico ,  ma  della  soia  serie  del  diapa- 
fon,, divisa  in  ventiquattro  eguali  inter- 
rii, e  distante  una  corda  dall'altra  una  die- 

ìit  quadrantale:  efenim  (  dice)  qui  nos  aeta- 

l 
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te  antecesserunt,  neque  de  cromate,  nequt 
de  diatono  disputaveruat ,  sed  de  solo  he-) 
li  armonio ,  atque  adeo  eri  ani  de  hujus  uni 
co  sistemate ,  sive  complexu ,  quod  est  dia~\ 
pason.  Si  vede,  che  Plutarco  copia  da  qua! 
che  autore  antico;  postochè  non  poteva  igno- 
rare ,  che  gF  infiniti  armonici,  venuti  dopo 
Arìsiosseno,  anzi  dopo  Archita  (  al  cui  tem 
pò  già  si  trovavano  divisi  i  tre  generi  ^  co-i 
me  è  palese  dalie  tavole  di  Ptolorneo)   ave- 
vano trattato  del  genere  cromatico  ed  enar. 
Bionico    separatamente  .     Plutarco    dunque 
del  pari  che  Aristosseno,    alludendo  a'  pmj 
vecchi,  parla  le0  tempi  almeno  anteriori  at 
Archita  ,  ne' quali  non  si  contava  che  colfe  j 
Barmoniconel  diapason, ode5 tetracordi  enar, 
monici  in  esso  inclusi. 

Di  tanta  antichità  credo  iole  serie  enat 
Bioniche,  quali  tosto  spiegherò,  diverse  i 
ispecie  per  la  qualità  de5  loro  intervalli  da 
le  altre,  di  cui  ci  danno  contezza  i  greci  a 
Bionici  tutti,  non  eccettuato  Aristide,  il  qu<'. 
!&  ei  conservò  queste  più  antiche  serie. 
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A    vista  di  queste    serie   enarmoniche  e 
delle  altre  de9  greci  scrittori,  non    so  ,   co- 
ime  un  certo   Padre    Sacchi,  uomo  per  altro 
di  buon  ingegno  e  di  colta   favella,  si  pren- 
desse l'impegno  di  persuadere  il  pubblico, 
|acciocchè   credesse  una  pura  impostura  do' 
vanagloriosi  Greci  l'esistenza   e   la  pratica 
Idei  genere  enarmonico.  Convien  dire,  ch'e- 
gli niente    conoscesse  la  greca   erudizione  , 
3   che  l'arditezza   sua    superasse  il   suo   sa- 
pere . 

A  vista  di  queste  serie  enarmoniche ,  an- 
teriori di  molto  alla  divisione  del  diatonico 
i  del  cromatico,  non  so,  come  il  P.  M.  Mar- 
ini siasi  trattenuto  in  provare,  che  il  ge- 
lere  diatonico  fosse  stato  quello,  incuican- 
arono  i  primi  musici .  Non  sarà  facile  a  nes- 
urio  il  poter  conciliare  le  ragioni  di  questo 
ì;ran  pratico  con  le  memorie  storiche  da  me 
Uldotte,  le  quali  persuadono,  che,  allora 
uando  i  Greci  più  antichi  cantavano,  se* 
uirono  unicamente  queste  serie  enarmonia 
lie,  che  adesso  descriverò. 
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Aristide  Quintiliano  (lib.  i.  pag.  ai.)  di- 
ce: ?5  Furono  eziandio  altre  divisioni  de' 
?5  tetracordi  nella  prima  e  più  rimota  an- 
,3  tichità  d'uso  fra' suonatori,  comprese  en- 
33  tro  il  diapason;  e  queste  talora  minori 
33  di  esso5  talora  eccedenti  il  diapason,  no] 
3,  prendendosi  entro  esse  tutti  i  suoni  del- 
33  la  serie  armonica:  33  fiunt  autem  et  a- 
liae  tetracordorum  divisiones  ,  quibus  uh 
timae  antìquitatis  musici  ad  h  armoni  a. 
fuere  usi  etc. 

I  tetracordi  (  dice  questo  stesso  aufr 
re  )  dell'antichissimo  modo  lidio  procedevi 
jio  così 


Serie  del  lidio  antico. 

Diesis    (  sempre  quadrantal*' 
Ditono     dice  Àrist.  ) 

Tuono 
Diesis 
Diesis 
Ditono 
Diesis  • 
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Questa  serie  aveva  otto  corde  (0  in  sette 
intervalli  ?  quali  si  sono  descritti . 

SPERIMENTO      XXV. 

Per  provarla  nello  stromento  canone ,  ho 
esse  otto  corde  eguali  all'unisono;  ho  la- 
biata la  prima  tutta  intiera  senza  cavaliet- 
ti dalla  prima  poi  alla  seconda  corda  ho 
barato  col  regolino  P  intervallo  d'una  die- 
is  quadrantale,  e  a  questa  distanza  ho  sot- 
oposto  alla  seconda  corda  un  cavalletto: 
la  questo  cavalletto  ho  misurato  due  tuoni 
i  Ila  terza  corda,  e  Pho  fermata  a  questa 
(istanza  con  altro  cavalletto;  e  così  ho  pro- 
ceduto a  prendere  gli  altri  intervalli:  il  ri- 
ultato  è5  che  la  prima  colPultima  corda 
rende  la  consonanza  diapason,  e  che  le  al- 


(i)  Fra  gli  altri  spropositi  dell'orgoglioso  MeiLo- 
aio5uno  ne  fu  quello  di  stimare  incomplete  queste  se- 
ie?  ed  il  volerle  completare  fin  al  numero  di  di  ciò  t- 
o  corde;  dicendo  espressamente  Aristide,  che  cer^ 
ma  non  arrivava  al  diapason,  ghe  altre  nonToltre* 
russavano. 
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tre ^  prese  or  di  quattro  in  quattro  ,or  di  cin^ 
que  in  cinque,  sono  gradevoli  all'orecchio 

Serie  dell'  antico  modo  enarmonico  dorio. 

Di  questa  serie  e  modo,  dice  Aristide 
Quintiliano,  che  superava  il  diapason  d'mj 
tuono,  superai) at  tono  ipsum  diapason;  ir 
conseguenza  conteneva  otto  intervalli  e  no^ 
ve  corde:  gl'intervalli  erano  questi,  secon- 
do quello  scrittore; 

Tuono 

Diesis 

Diesis 

Ditono 

Tuono 

Diesis 

Diesis 

Ditono . 

SPERIMENTO    XXVI. 

Io  ho  messe  nove  corde  all'unisono ,  ed  h 
presi  i  surriferiti  intervalli  collo  stesso  or 
dine,  lasciando  la  prima  corda  senza  cavai 
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etto:  prendo  poi  dalla  prima  alla  seconda 
m  tuono  ec. 

Consolavano  i  tetracordi ,  ossia  di  quat- 
ro  in  quattro,  o  di  cinque  in  cinque  le  cor- 
e  5  e  d'otto  in  otto;  anzi  mi  parve  ,  che, 
rese  pari  le  corde  da  un  estremo  e  dispari 
all'altro,  o  eziandio  pari  e  pari  da  ambi 
li  estremi,  consonassero  egualmente. 

Serie  del  modo  antico  enarmonico  frigio . 

Questa  serie  si  conteneva  entro  il  diapa- 
>n,  ma  però  formata  con  otto  intervalli  ©- 
>ve  corde:  gl'intervalli  erano 

Tuono 

Diesis 

Diesis 

Ditono 

Tuono 

Diesis 

Diesis 

Tuono . 


»-  j. 
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SPERIMENTO     XXVI I. 

Io  .l'ho  provata  col  solito  metodo  in  no- 
ve corde  eguali ,  messe  all'unisono  nello  stro* 
mento.  Lasciai  la  prima  corda  senza  caval- 
letto, dalla  prima  alla  seconda  presi  un  tuono, 
e  fermai  la  seconda  corda  in  quel  sito  con  un 
ponticello  o  cavalletto,  e  seguitai  a  prenderò 
gl'intervalli  suddetti  nelle  corde,  che  rima- 
sero. Le  corde  sono  coronanti  da  tetracordo 
in  tetracordo,  ed  hanno  entro  il  tetracord 
una  gradazione  piacevole:  fanno  piacevole 
suono,  presi  di  due  in  due,  di  tre  in  tre  ec 

Serie  del  modo  enarmonico  j astio . 

Questo  modo  ,  secondo  Aristide,  non  ar 
riva  a  compiere   il   diapason;  contiene  cin-, 
<jue  intervalli  in  sei  corde:  eccoli 

Diesis 

Diesis 

Ditono 

Triemitonio 

Tuono. 


• 
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Manca  un  tuono  a  compiere  Tettava:    i 
tetracordi  non  sono  spiacenti:  pizzicando  le 
corde,  si  può  cavare  qualche  sonatina.  Que- 
lita serie  io  l'ho  provata  al  modo  solito. 

Serie  del  modo  enarmonico  missolidio. 

Egli  procedeva  così  entro  il  diapason  in 
btto  corde  e  sette  intervalli; 

Diesis 
Diesis 
Tuono 
Tuono 
Diesis 
Diesis 
Tritono . 
La   serie,  da  me  provata ,  riesce  bella  e 
graziosa:  l'intervallo  del  tritono,  se  non  è 
ccornpagnato  da  altre  corde,  mi  riusciva 
roppo  ardito. 

Serie  del  modo  enarmonico  lidio  intenso. 

Questo    modo  non  si  differenzia   dal  ja- 
tio  che  nell'ultimo  intervallo,  che  è  un  dit  0- 


no.  Io  credo ,  che  si  chiamasse  intenso,  pei) 
acuire  i  suoni  dopo  le  diesis  d'un  ditono,  e 
d'un  triemitonio. 

Eccovi  i  sei  antichissimi  modi  enarmo-i 
ilici,  anteriori  di  molto  all'età  di  Filippo  < 
di  Alessandro:  i  greci  scrittori  dell'epoca 
della  decadenza,  che  attribuiscono  l'inveì 
zione  del  genere  enarmonico  a  certuni,  ec 
il  cromatico  a  certi  altri  suonatori,  venuti 
al  mondo  dopo  tanti  secoli,  ne' quali  altre 
non  si  suonava,  o  cantava  che  l'enarmonie^ 
ne9  modi  surriferiti;  parlarono  di  tali  inve 
zioni  senza  fondamento*  o  vollero  al  più  no 
tare  i  musici,  che  distinsero  e  separaron 
le  corde  de' tre  generi,  i  quali  sul  principi 
andarono  rimescolati,  come  si  osserva  i 
queste  serie.  Il  I ilio  intenso  contiene  in  fat 
ti  intervalli  puramente  enarmonici  nel  pri 
mo  tetracordo,  e  nel  secondo  un  intervall 
del  diato  io  mojUe,  {l  ì?l1  è  il  triemitonio. 

Il  contenersi  questi  modi  enarmonici  e 
tro  orto  ,  o  nove  corde  al  più,  altro  non  vu 
dire,   se  non  se  che  sole  al  più  nove  cord 


Sf- 
osserò negli  strumenti,  ©  clie  soli  nove  suo- 
i  si  cavassero  da  quattro  corde  col  plettro 
col  magade .  Potevano  suonarsi  coll'istesso 
rdine  d'intervalli  molte  più  corde,  e  cavar- 
col  magade  molti  altri  più  suoni,  osserva- 
lo stesso  ordine  d'intervalli,  come  a  noi 
i  iccede  nel  sistema  della  moderna  ottava. 


CAPO    III. 

b\trie  de9 sette  modi  diatonici  dell'epoca  del- 
la decadenza  della  greca  musica. 

Uà  maggior  parte  degli  scrittori  della  gre- 

musica  sono  per  nostra  disgrazia  dell' epo- 

dell' ultima  decadenza;  e  per  mancanza 

critica  fra'  moderni   sono  stati  i  più   ac- 

editati:  tali  sono  Boezio,  Ptolomeo,  Brie- 

:.o  ec.  Questi  autori  hanno  fissato  fra'no- 

»ri  il  pregiudizio,  che  i  modi  della  greca 

emonia  fossero  sette  unicamente»;  e  Ptolo- 

ixeo,  abile  per  altro  ed  accorto,  non  igno- 
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rando,  che  nell'antica  età  i  modi  erano  sta- 
ti tredici,  vuol  farli  trascurare  a' suoi  leg- 
gitori, dicendo,  che,  quantunque  si  contas- 
sero tredici  tuoni  o  modi,  sette  solamente 
erano  belli  e  pregevoli.   Il  vero  però  si  è, 
che,  avendo  Ptolomeo  difeso,    che  l'antico: 
sistema  equabile  non  poteva  servire  alì'ar-4 
monia:   ed  avendo  più  volte  criticato  per- 
ciò Aristosseno,  che  divise  il  tuono  in  quati 
tro  eguali  diesis;  Ptolomeo  s'impegnò  in  ri-- 
pudiare  i  tredici  modi  di  Aristosseno:  ed  es- 
sendogli d'altronde  impossibile  cavarli  dal- 
le corde  nel  sistema  proporzionale  armoni- 
co-pittagorico ,  come  lo  è  stato  a' moderni 
doveva  cercare  qualche  scampo  all'immen- 
sa fatica  di  calcolarli,  ed  al  rossore  di  noi 
poterli  provare;  e  così  non  negò,  che  potes 
sero  assolutamente  esistere:  negò  solamen, 
te,  che  fossero  tuoni  o  modi  gradevoli  e  bel 

li,  come  i  sette,  che  allora  erano  in  uso.  Ali 

* 
età  di  Ptolomeo  e  di  Boezio  il  genere  croni? 

tico  ed  enarmonico  si  erano  affatto  aboliti 

benché  ci  descrivano  ambidue  gl'interval 
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li  questi  generi.  Dell'enarmonico  essi  ce  lo 
iicono   schiettamente 5  e   del  cromatico    lo 
;onchiudo  io  dalla  serie  de' loro  sette  tuoni 
i  modi 5  ie  cui  fondamentali  sono  le  sette  cor- 
le  dei  diaiornco  intenso ,  come  vedremo.  Se 
il  tempo  di  Ptoiomeo  o  di  Boezio  si  fossero 
legli  stranienti  conservate  le  corde  croma* 
iene,  era  necessario ,  che  l'ottava  fosse  di- 
risa  in  semituoni;  ed  essendo  in  questo  mo- 
lo divisa,  si  trovavano  per  necessità  da  se- 
nituono  in  semituono  almeno  dodici  modi 
litro  il  diapason:  dunque,  non  contandoci 
ì[ue5 scrittori  che  sette  tuoni  o  modi,  egli  è 
egno,  che  non  eranvi  altre  corde  negli  stro- 
nenti  che  otto  per  diapason,  ed  in  conse- 
uenza  sette  intervalli  da  variare  il  modo  o 
uono.  I  piatici  vedranno,  che  questa  è  una 
necessaria  illazione,  e  che  i  moderni,  per 
vere  diviso  il  diapason,  ossia  ottava  in  se- 
aituoni,  contano  più  modi  che  Ptoiomeo  e 
Joezio. 

I  cinquecentisti,  leggendo  in  Boezio  tutti 
uè' prodigj,  da  lui  raccolti  dall'antica  gre- 
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ca  storia,  fatti  con  l'antica  musica;  e  osser. 
vàndo  d'altronde  k  scarsezza  delle  corde  e 
de' modi   della  greca  armonia,  insegnataci 
da  Boezio,  da  Ptolormo  e  dagli  altri  scrit- 
tori  greci;  incominciarono  con  qualche  ra- 
gione a  ridere  di  tali  miracoli  delle  cord* 
greche.  Li  Toscauello  fa  de' primi;  altri  piì 
modesti  cercarono  delle  interpretazioni,  co 
me   il  Zarlino,   per  la  grande  opinione  de 
Greci:  Burette  si  cavò  la  maschera,  e  voli 
schernire  i  Greci  e  la" loro  musica,  trattati 
do  questa  di  meschina  ,  e  quelli  di  gente  v 
nagloriosa  ed  ubbriaca  :  e  finalmente  Burne 
dopo  aver  impiegato  cinquantanni  in  fa 
ed  in  ripulire  la  storia  della  musica,  adoj 
perando  tutta  la  sua  critica  nell'esame  dt, 
gli  effetti  della  greca  armonia,  seguitò  Top 
nione  di  Burette.  Se  questi  autori  però  ave 
■ero  avuto  un  poco  più  di  letteraria  sagac 
tà,  avrebbero  piuttosto   dovuto   screditai! 
alcuni  de'  greci  armonici  del  tempo  delPuli 
ma  decadenza,  che  non  la  musica  de' Greci, 
tramandataci  da  Ptolomeo  e  da  Boezio  gu' 


ita  e  impoverita  più  assai ,  che  non  era  sia- 
a  nelle  età  a  loro  anteriori;  e,  leggendo  una 
piti  volte  i  greci   armonici    Aristosscno  e 
Aristide  Quintiliano,   avrebbero  i  moderni 
rovaio  del  fondamento  per  almeno  dubita- 
e  di  quella  creduta  povertà  delle  antiche 
orde  e  modi,  in  cui  appoggiavan  essi  prin- 
ipalmente  i  dubbj  di  tante  maraviglie,  car 
lionate  dalla  greca  armonia  .  Che  se  poi  que- 
Iti  nostri  moderni  avessero  analizzate  le  idee 
si  Aristosscno  e  di  Aristide,  come  io  ho  fat- 
'o,  avrebbero  potuto  disingannarsi  intiera- 
mente della  povertà  della  nostra  musica  e 
ella  ricchezza  della  greca.   In  fatti  non  à 
>rse  vero,  che  questa  ha  tre  generi  d'anno- 
ia e  la  moderna  un  solo?  non  è  forse  ve- 
'),  che  la  greca  musica  ha  in  ogni  genere  di- 
erse specie  di  diatonico,  di  cromatico  e  di 
'larmonico  ,  quando  la  nostra  non  ha  che  un 
>I  genere;  senza  il  molle,  senza  il  sesquial- 
:ro,    senza    il    tonejo?  Non    è    forse  vero, 
le  l'antica  musica  ha  tredici  modi  o  tuoni 
«  ogni  genere,  in  ognuna  delle  specie  di  qu*-< 
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sti  generi,  mentre  la  moderna  non  ha  eh$| 
dodici  tuoni  o  modi  in  un  sol  genere?  Quale 
consonanza  delle  moderne  manca  alla  gr^ca 
musica?  non  ha  questa  molti  intervalli  con- 
soni,  ignoti  finora  alla  moderna?  son  essi 
forse  stati  vanagloriosi  i  Greci  in  lodare  la 
ricchezza  della  loro  armonia?  o  lo  sono  anz: 
i  moderni,  allorché  in  ogni  pagina  de'lort 
scritti  vogliono  persuaderei,  che  la  moder- 
na musica  sia  senza  comparazione  più  riccjj 
ed  abbondante  delia  greca?  Parliamo  peri 
de' sette  tuoni  o  modi  dell'epoca  della  deca 
denza,  che  hanno  fatto  dire  tante  belle  co 
ie  ammoderni. 

Nessuna  cosa  c5  fa  vedere  più  chiara 
mente  il  misero  stato,  in  cui  si  trovava  1 
greca  armonia  all'età  di  Ptolomeo,  di  Boe 
zio,  di  Bacchio,  del  finto  autore  delFlntro 
dazione  armonica,  attribuita  ad  Euclide 
quanto  questo  trattato  de*  sette  modi.  Qua 
in  ognuno  di  questi  scrittori  della  decadeoz) 
cambiano  le  toniche  di  questi  sette  mod 
Ptolomeo  e  Boezio  prendono  per  toniche  d< 
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lette  modi  le  sette  prime  corde  della  scala 
diatonica  intensa  ,  come  Bacchio  :  ma  l'al- 
ezza  o  la  gravità ,  assegnata  ad  ognuna  di 
ueste  toniche,  cambia  quasi  in  ognuno  di 
(etti  scrittori.  Bacchio  mette  un  tuono  dall' u- 
o  all'altro   modo  de9 pili  gravi;  segno  evi- 
lente,  che  all'età  sua  il  diapente  si  trovava 
iella  parte  più  bassa  dell'ottava:  Ptolomeo 
!  Boezio  mettono  il  semituono  di  acutezza 
jjall'uno  all'altro  modo  de' più  gravi;  segno, 
fie  allora  il  diatesseron  occupava  la  parte 
jjiù  bassa  dell'ottava.  Ecco  come  parla  Bac- 
ino: 55  chi  canta  in  tre  modi,  dice  egli,  in  qua- 
ili  canta?  risponde  lciscolaro  del  dialogo:  in 
jlidio  ?  frigio  e  Jorio  :  chi  canta  però  in  set- 
ite modi?  canta  nel  missolidio ,  nel  lidio  ,  nel 
frigio  ,  nel  dorio ,  nell'ipolidio,  nel!'  ipofri- 
gio, nell'  ipodorio:  quale  di  questi  è  il  più  a- 
cuto?  risponde  lo  scolaro:  il  missolidio:  di 
pianto  è  più  grave  il  lidio?  d'un  semituono: 
ii  quanto  è  più  di  questo  grave  il   frigio? 
i'un  tuono:  di  quanto  è  più  di  questo  grave 
111  dorio?  d'un  tuono:  di  quanto  è  di  questo 
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„  più  grave  V  ipolidio  ?  d'un  semituono  :  di 
55  quanto  è  più  gl'ave  di  questo  P  ipofrigio? 
„  d'un  tuono:  di  quanto  è  più  di  questo  gra- 
,,  ve  Pipodorio?  d'un  tuono. ,,  Queste  sono  pa- 
role di  Bacchio  (  pag.  12.  e  x3.  Introduz.),. 
Eccovi  dunque  5  incominciando  dalla  pros- 
lambanomenos ,  l'ordine ,  gli  intervalli  ed  i 
nomi  de' sette  modi. 
Pro  slami  anomenos 


Hyp  a  tehyp  aton 
Paripatehypaton 
Hypaton  diatonos 
Hypaton  messori 
Parìpatc  messori 
Messori  diatonos 


tonica  del  più  grave  mode 

ipodorìo , 
tonica  (  distante  un  tuono 

del  modo  ipofrigio  . 
tonica  (  distante  un  tuono 

del  modo  ipolidio, 
tonica  (  distante  un  semi 

tuono  )  del  modo  dorio 
tonica  (distante  un  tuono 

del  modo  frigio . 
tonica  [distante  un  tuono 

del  modo  lidio  . 
tonica   (  distante  un  semi 

tuono  )  del  modo  missc| 

lidio. 


con  l'ultima  corda  messe  dell'ottava  fa  li 
tonica  del  modo  più  grave  del  tuono,  0  me; 
do  ipodorio. 


il 


% 
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In  questa  serie  de9  sette  modi  non  si  os- 

erva  la  legge  de'  tetracordi  greci,  che  ri- 
diede negli  altri  scrittori  V  intervallo  d'un 
emituono   dalla  seconda    corda   alla  terza 
elle  più  gravi . 

In  questa  serie  de'  sette  modi  il  diapen- 
e  è  sulla  parte  grave  del  diapason  9  come 
rano  soliti  a  metterla  i  pittagorici. 

Sentiamo  adesso  i  sette  modi  del  finto  Eu- 
lide  co' loro  nomi  e  con  la  loro  fondamen- 
ale . 

55 Le  specie,  dice  egli  [Introduz.  pag.  i5.) 
I,  del  diapason  sono  sette 5  la  prima  dall'  hy- 
\patehypaton  alla  corda  par amesse ,  chia- 
mata dagli  antichi  missolidia  :  ,5  eccovi  qui, 
he  la  missolidia  in  questo  autore  incomin- 
ia  dalla  seconda  corda  hypatehypaton^  in 
acchio  incomincia  dalla  settima  corda  més- 
\m  diatonos  i  in  Bacchio  il  modo  missolidio 
istaun  semituono;  in  Euclide  dista  un  tuo- 
b  dall'antecedente  corda:  dunque  questo 
iiclide  dà  così  i  modi  e  le  corde,  da  altri 
ascritti. 


Pro  slami  (moment  s 
Hyp  a  tehyp  aton 
Parypatehypaton 

Hypaton  diatonos 

Jiypate  messori 

Paripate  messon 

Messori  diatonos 

Messe 


fond.  del  modo  iryssolidio. 

fondamentale  del  modo  li- 
dio., distante  un  tuono. 

fondamentale  del  modo  fri- 
gio, distante  un  tuono 

fondamentale  del  modo  d< 
rio,  distante  un  tuono 

fondamentale  del  modo  ì 
lidio,  distante  un  tuoni 

fondamentale  del  modo  ipo- 

frigio, distante  un  tuono. 

fondamentale  del  modo  »po- 

dorio,  locrense,  comune, 

distante  un  tuono. 


Essendo  queste  le  corde  della  prima  ot- 
tava ,  e  facendole  distare  un  tuono  Funa  dall 
altra,  cosa  inaudita  fra5 Greci ,  seguaci  dell* 
leggi  de' tetracordi;  si  vede,  che  alFepoc; 
del  finto  Euclide  le  corde  negli  stroment 
si  credevano  distribuite  (  come  alcuni  ere 
dono  le  moderne  dell'ottava  dura  )  da  tuoi 
no  in  tuono;  argomento  il  più  classico  pe 
istillare  questo  Euclide  uno  sciolo,  che  co 
piava  dagli  enarmonici  anteriori  senza  ca 
pirne  i*n  jota.   Meibomio,  lodando  «juest 
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'tutore   straordinariamente,  mostra  di  non 
iiverlo  inteso. 

Frattanto  si  osservicele  questi  autori  cam- 
j  Ina  no  l'ordine  degl'intervalli  de' sette  modi. 
Più  coerente  è  Boezio ,  il  quale,  prenden- 
do le  otto  corde  del  diapason,  fa  il  primo  e 
iiù  grave  tuono  dalla  prosiamo  anomenos  al- 
a  messe. o.  com'egli  la  chiamarla  prima  figu- 
a  del  diapason  da  quella  a  quest'altra  corda. 
Dall'  hypatehypai&n,  distante  sempre  un 
uono  dalla  antecedente,  il  secondo  modo. 
Dalla parip  at  ekyp  aton ,  distante  un  semi- 
|  pono  dall'  antecedente,  il  terzo  tuono  o  modo. 
DdlVhypalon  diatonos,  distante  un  tuono 
all'antecedente,  il  quarto  tuono  o  modo. 

Dall' hypaton  messoli,  distante  un  tuono 
(all'antecedente,  il  quinto  tuono. 

DaN&paripafe  messori,  distante  un  semi- 

lono  dall'antecedente.,  il  sesto  tuono  o  modo . 

Dalla  messon  diatortos 9  distante  un  tuo- 

>o  dall'antecedente,  il  settimo  tuono  o  modo. 

In  questa  serie  de'  modi  di  Boezio  siosser- 

i  la  regolarità  degl'intervalli  de'  tetracordi. 
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Ciò  stesso  si  osserva  in  Ptolomeo,  ben 
che  i  semituoni  ed  i  tuoni  di  questi  due  ai^ 
tori  non  sieno  della  misura  di  que'  del  siste 
ma  equabile. 

Gaudenzio  seguita  lo  stesso  ordine  nell 
esposizione  delle  settime  figure  o  modi  d 
diapason 5  chiamando  il  più  grave  missolidic 
il  seguente  lidio ,  Faltro  frigio,  il  quarto  d^ 
rio ,  il  quinto  modo  ipolidio ,  il  sesto  ipofrigic 
il  settimo  ipodorio^  locrense  e  comune:  il 
comincia  però  non  dalla  corda  prosiamo^ 
nomenos  >  ma  dalla  seconda  corda  a  nurn^ 
rare  i  sette  modi  (Introduz.  pag.  19.  ). 

Chiunque  voglia  sentire  nello  stromeni 
canone  le  toniche  di  questi  modi  o  tuoi^ 
può  farlo  facilmente,  avendo  noi  indicate 
corde  ne' seguaci  del  sistema  equabile,  d 
quali  abbiamo  data  l'ottava  nello  sperime 
to  x.;  e,  per  sentire  le  toniche  desmodi 
Boezio  e  Ptolomeo,  daremo,  trattando  d 
pittagorici,  le  loro  rispettive  ottave. 

Questi    sette  modi  non   possono  servi 
che  per  accrescere  F  erudizione  :  i  tred 


i83 
tuoni  o  modi ,  da  noi  prima  spiegati  e  pro- 
sati ,  sono  gli  unici  da  stimarsi  e  da  colti- 
varsi pel  ristabilimento  della  greca  melodia. 

Tutti  i  precetti,  lasciatici  da  Aristosse- 
io,  da  Aristide  Quintiliano,  da  Bacchio,  da 
Marziano  Cappella ,  e  da  quanti  pratici  scris- 
sero della  greca  musica,  debbono  con  i  prin- 
)ipj  da  noi  esposti  interpretarsi  e  rista- 
bilirsi. 

Quanto  detti  autori  greci  ci  dettarono 
lei  suono  della  voce,  degl'intervalli 9  dece- 
leri diatonico,  cromatico  ed  enarmonico, 
le9  tuoni  ,  delle  mutazioni,  de9  tetracordi , 
pentacordi  e  del  diapason,  de'  semituoni  , 
le' sistemi  maggiore  e  minore;  tutto  è  com- 

Ireso  in  quegli  sperimenti,  da  noi  fatti  e  de- 
critti. Di  tutti  i  trattati  de' greci  armoni- 
i  non  manca  altro  che  il  settimo  della  me- 
3peja,  ossia  dell'arte  di  comporre  il  canto; 
quale,  comprendendo  ne' Greci  i  precet- 
t  del  ritmo,  del  metro  e  della  maniera  di 
otare  il  canto;  sarà  da  noi  riservato  per 
n  altro  Saggio.  Mancandomi  il  modo  di  fa- 
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re  grossa  spesa  per  fabbricare  cetre,  lire* 
magadi,  tibie  d'ogni  sorte,  necessarie  al  ri- 
stabilimento del  canto,  non  mi  è  stato  fino 
ra  possibile  l'istituire  una  serie  di  sperimen 
ti  sulla  teoria  de9 greci  autori,  per  provare 
il  canto  stromentale,  e  per  accertarmi  del 
risultato  delle  mie  scoperte. 

Finché  il  trattato  del  canto  non  compa- 
risca al  pubblico,  gli  studiosi  non  potranno 
formarsi  una  giusta  idea  de5  sistemi  e  delle 
serie  armoniche  de9  tetracordi  da  noi  de- 
scritti. Le  corde  antiche,  destinate  ad  al- 
tro fine  che  al  consonante  mormorio  delle 
moderne  orchestre,  non  compariranno  in 
tutto  il  loro  splendore,  finche  non  sieno  in 
pratica  indirizzate  allo  stesso  fine,  per  cui 
i  Greci  le  sistemarono.  i 

Frattanto  che.  ciò  succeda,  ci  tratter- 
remo in  descrivere  le  rovinose  mutazio- 
ni ,  introdotte  in  Grecia  da'  seguaci  di  Pit- 
tagora,  calcolatore  delle  corde  sonore,  ed 
inventore  del  calcolo  proporzionale ,  per  si- 
stemare l'armonia. 
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Se  qualcuno  de'  moderni  armonici  tentas- 
te di  voler  ridurre  i  tetracordi  del  sistema 
equabile  in  pratica  alle   leggi,   con  cui   al 
presente  i  suonatori  si  regolano  nelle  com- 
Posizioni  5  fatte  sul  sistema  della  moderna  ot- 
ava,  osservi,  che  ciò  gli  riuscirà  impossi- 
bile. Il  sistemarsi  le  corde  con  la  legge  de* 
etracordi  porta  con  se  diverse  leggi  per  la 
celta  delle  voci  e  de5  suoni  nel  canto  voca- 
g  o  stTomentale  da  quelle,  che  s'adoprano 
el  sistema  moderno  dell'ottava. 

La  musica  greca  può  esistere  senza  il  mi- 
or  cabiamento  della  moderna.  Ciò  sia  det- 
),  acciocché  i  moderni  non  credano  inutile 
i  scoperta  dell'antica  musica,  per  non  po- 
rrla mettere  in  opera  con  le  leggi  della  rao- 
erna:  non  perciò  l'antica  musica  lascerà 
i  esser  utile  alla  moderna. 


SAGGIO  II.  PRATICO 

PEL  RISTABILIMENTO 

DE'  GRECI    E    DE'  ROMANI 

CANTORI. 
PARTE  QUARTA 

De' sistemi  armonico-proporzionali 
de' } pittagorici  • 

INTRODUZIONE 

Qualunque  sia  la  definizione,  qualunque 
>ossa  essere  il  risultato  dell'aritmetica,  del- 
a  geometrica  e  dell'armonica  proporzio- 
ie;  il  fatto  è,  che  nelle  loro  operazioni  Pa- 
itmetica  procede,  aggiungendo  altre  unità 
illa  prima,  o  per  sintesi;  e  Parmonica  pro- 
cede, dividendo,  o  per  analisi .  In  questa  sup- 
>osizione  i  Greci  anteriori  a  Pittagora ,  si- 
stemando le  corde  venticinque  aritmetica- 
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mente  ne/ loro  stromenti  da  diesis  in  diesii 
e  prendendo  di  quattro  in  quattro  detti  in- 
tervalli, trovarono  dodici  intervalli  eguali 
sei  de' quali  davano  la  consonanza  diapason 
sette  il  diapente,  cinque  il  diatesseron,  co 
me  detto  abbiamo,  suonandoli  con  la  cord 
cbe  avesse  dodici  di  quelle  divisioni. 

I  Greci  anteriori  a  Pittagora,  aggiunger] 
do  parti  a  parti  di  quelle  venticinque,  in  cu 
era  egualmente  distribuita  la  corda  armo 
nica,  si  erano  sistemati  nell'arte  musical 
con  incredibile  semplicità  e  con  ammirabij 
le  varietà  di  suoni ,  senza  curarsi  d'altre  sO| 
tigliezze  :  costoro  avevano  non  solamente 
quelle  tre  consonanze,  tanto  dagli  antict 
Greci  raccomandate,  ma  tutte  le  altre  nei 
le  venticinque  corde,  divise  da  diesis  in  dif 
sis  con  eguaglianza  d'intervalli.  Le  provi1 
eie  della  Grecia  a  misura  del  loro  geni) 
prima  di  Pittagora  avevano  per  il  loro  ea* 
to  formate  diverse  serie  aritmetiche  f. 
quell'intervalli.  I  Lidj  ex,  gr.  avevano  a- 
giunta  alla  prima  divisione  d'una  diesis  i> 
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Iltra  di  otto  diesis  ,  a  questa  un'altra  di 
Suattro  diesis,  a  questa  un'altra  diesi»,  a 
•iiesta  un'altra,  a  questa  otto  diesis ,  e  fi- 
iilmente  a  queste  ultime  un'altra  5  e,  col- 
beando  in  uno  stromento  otto  corde  conta- 
intervalli,  cantavano  e  suonavano  con 
aelle  otto  corde.  Questa  maniera  di  canta- 
n  e  di  suonare  fu  chiamata  modo  lidio;  e 
èpoche  si  rischiararono  e  sistemarono  ne* 
degeneri  le  corde,  gli  scrittori,  vedendo 
i  nte  diesis  proprie  del  genere  enarmonico, 
opo  la  divisione  de'generi,  lo  chiamarono 
lodo  enarmonico  lidio  degli  antichissimi 
ireci,  IFrigj  scelsero  un'altra  serie  aritme* 
ca,  altre  provincia  altre,  sempre  aggiun- 
jmdo  delle  diesis;  e  furono  dette  similmen- 
è  queste  serie  modi  frigj,  dorj  ec. 

Venuto  al  mondo  Pittagora,  imparò  que- 
a  musica ,  formata  col  metodo  aritmetico 
l  equabile:  studioso  però  ch'egli  era  ed  a- 
ico  di  scoprire  l'origine  d'ogni  verità  e 
ogni  ragionevole  fatto,  ed  amico  della  no- 
ta, volle  indagare  la  ragione,  con  cui  gli 
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intervalli  consonanti,  assai  piacevoli  all'u 
mano  orecchio,  procedessero;  stimando,  che 
trovata  questa ,  sarebbe  facile  il  formar, 
delle  serie  di  corde,  tutte  fra  loro  consonai 
ti,  ed  il  dare  gran  vaghezza  all'armonia. 
Nella  vita  di  questo  filosofo  abbia 
esposti  i  passi,  che  esso  diede,  per  iscopr 
re  la  verità  e  l'origine  delle  consonanze  .  Pit 
tagora  trovò  le  leggi,  con  cui  procedevan< 
sei  notissime  consonanze,  di  cui,  senza  s; 
pere ,  né  curarsi  tampoco  di  queste  leggi ,  avA 
vano  fatto  uso  fin  allora  i  seguaci  del  sist 
ma  aritmetico  ed  equabile  nella  sua  nazion 
Egli  adoperò  in  questa  scoperta  il  metodi 
analitico,  dividendo  tutta  la  corda  in  div 
se  parti:  divise  tutta  la  corda  in  una  ine 
e  ,  suonando  la  metà  con  tutta  ,  trovò  la  ccj 
sonanza  diapason.  Divise  poi  la  corda 
quattro  parti  eguali,  e,  suonando  tre  pa 
con  le  dodici,  trovò  la  consonanza  diates 
ron:  divise  la  corda  in  tre  parti  eguali, 
suonando  due  di  quelle  parti  con  le  dodi 
trovò  la  consonanza  diapente.  Così  andò  ei 
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ovanclo  le  altre,  di  modo  che,  calcolando 
i  queste  ragioni  ed  il  metodo  sintentico, 
n  cui  Pittagora  aveva  proceduto ,  i  suoi  sco- 
ri incominciarono  a  distaccarsi  dall'anti- 
sistema  armonico  con  le  armoniche  pro- 
iezioni, ed  a  confondere  l'antico  canto. 


CAPO    I. 

tt agora,  dopo  scoperte  le  leggi  delle  con- 
sonanze ,  non  cambiò  le  misure  del  tuono^ 
del  semituono ,  usate  allora  nelV antico  si- 
stema equabile. 

Non  fu  Pittagora,  come  da  tutti  gli  scrit- 
i  moderni  si  vocifera,  l'inventore  del  si- 
ma armonico  de' pitagorici.  Egli  co' suoi 
(coli  non  fece  altro  che  scoprire  nell'an- 
o  sistema  aritmetico  gl'intervalli   conso- 
e  notare  le  distanze  dalla  fondamenta- 
le in  cui  si  trovavano.  Questa  mia  proposi- 
Rne  parrà  a' poco  eruditi  un  paradosso;  ma 


dalla  sezione  del  canone,  lasciata  da  Pita- 
gora, la  cavò  Nioomaco   Gtrraseno  (  lib.    i. 
pag.  a5.   a6.).,,  Esporremo,  dice  questo  ar- 
?5monico,  la  sezione  del  canone,  fatta  se- 
,,  condo  la  volontà  o  direzione  di  Pittagora,,  ! 
„  maestro  del  medesimo,  non  come  la  spiegò  j 
„  mal  a  proposito  Eratostene:,,  exponemm 
canonis  sectionem,  secundum  voluntatem  hu  : 
jus  doctoris  confectam  y  non  ut  Eratostene,  | 
male  intellexit .  Esponendo  però  Nicomacc 
questo  canone  di  Pittagora,  dice:  „  la  die- 
„  sis  è  la  metà  del  tuono;  con  un'altra  diesi 
9J  eguale  alla  prima  sono  dell'intervallo  am 
,,  bedue  insieme  d'un  semituono:  „  diesis 
quodetemitonii  dimidium:  rursusulia  diesis 
ambaeconjunctae^emitonioaequales.Quesì 
intervalli  del  canone  di  Pittagora  non  pos 
sono  convenire  al  canone  de'  pitagorici  prò 
porzionalisti,  i  quali  si  vantano  di  dimostra 
re,  che  il  tuono  non  possa  dividersi  in  dlu 
semituoni  eguali,  quali  sono  quelli  del  si 
stema  equabile.  Dunque  Pittagora  non  fab 
bricò  un  nuovo  sistema  armonico,  ma  di 
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lostrò  nel  più  vecchio  la  ragione,  in  cui  e- 
mo  le  antiche  consonanze.  Parlando  Nico- 
[laco  in  fatti  del  genere  diatonico,  fabbri- 
to  secondo  la  sezione  del  canone  di  Pi  tia- 
ra, dice: ,,  così  si  forma:  semitaono,  tuo- 
no, tuono:  ,,   hemii \oniurn  ,  deinde  ionus, 
luride  tonus:  cioè  nue  intervalli  d'ima  diesis 
nibae  conjunctae   hemitonio   aequales  )  : 
nto  è  certo  ,   che  Pittagora  niente  innovò 
li'antico  armonico  sistema  ,  p;i  m  accredi- 
to nella  sua  nazione;   ed    io   dalla   storia 
Ila  greca  musica  sono  persuaso,   che  nes- 
|no  de' bravi  pratici,  o  pitagorici,  o  d'ai- 
p  scuole  cambiassero  niente  fin    all'epoca 
Ha  decadenza, 
ittagora  ,  come  detto  abbiamo  altrove, fe- 
solamente  la  novità  d'interporre  una  cor- 
d^  dalla  messe  alla  paramesse ,  por  potere  ac- 
lldere  il  tetracordo  sinemenon  entro  l' in- 
ìjjvallo  di  due  ottave  ;  la  qnal  cosa  i  più  anti- 
II  non  fecero  :  estendendosi  fin  ad  un  diapen- 
ti li  più,  allorché  facevano  la  serie  di  cinque 

llracordi,  come  lo  fece  dopo  Aristosseno. 

n 
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Un'  altra  novità ,  da  noi  altrove  insinuata, 

fece  Pittagora  eziandio,  e  fu  quella  d'accre- 

seere  la  lira  egiziana,  ornata  di  sette  sole 

eorde,  fin  al  numero  di  quindici. 

Ev  assai  degna  di  riflessione  questa  noti 

zia,  dataci  (  lib.   i.  pag.  20.)  dall'armonico 

Nicomaco;  perciocché  dagl'  intervalli,  coi 

cui  Pittagora  aumentò  le  corde  di  quella  li 

ra,  si  rendono  evidenti  due  verità  storielle 

dell'armonia:  la  prima  è,  che  le  sette  cord 

della  lira  egiziana  erano  state  sistemate  se 

condo  i  principi  e  secondo  gl'intervalli  ctd 

sistema  equabile:  la  seconda  è,  che  Pittago 

ra,  come   prima   dicevamo,    niente  innovfj 

degl'intervalli  del  più  antico  sistema  mus 

cale.  A  dimostrare  queste  verità,  facciasi! 

sperimento   seguente,  fondato  nel  testo  <j 

Nicomaco,  che  dice  così.  Anliquae  igiti 

lyrae   quae  erat  cordarum  septem,  secuì\ 

cium  conjunctionem  ex  duobus  tetracordi 

constantis ,  ipso,  messe    utrinque   diducenf 

intervalla  consona,  adjunxere  alia  duo  tr 

tracorda,  utrwnque  ad  extremum  utrurtr 
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uè:  ed  alla  pag.  %%.  rursus  adjunxere supra 
ypaton  externum  omnino  sonum ,  omnium 
ui  sunt  gravissimum,  quem  inde  vocarunt 
Toslamb  ano  menon . 


SPERIMENTO     XXVIII. 

r.°  Mettansi   all'unisono   quindici    corde 
Ilo    stromento  canone  5  in  tutto   eguali  ; 

prendasi  la  messe  alla  metà  dell'ottava 
3r  la 3  e  intercettisi  il  suono  con  un  caval- 
ietto; 3.°  col  regolino  si  misuri  nella  nona 
orda  un  tuono,  il  quale  è  la  metà  della  mi- 
lira  del  tuono  della  prima  ottava,  cioè  la 
(igesirna  quarta  parte  di  tutta  la  corda; 
0  prendasi  nella  decima  corda  la  distanza 
fun  semituono  5  fermando  sempre  a  tali  di- 
kanze  le  corde  suddette  corrispettivi  ca- 
lilletti  ;  5.°  prendasi  dalla  decima  nell'un- 
ecima  corda  un  tuono;  6.°  poi  si  prenda, 
'•mando  all'ottava  corda  ,  nella  settima  cor- 
ta la  distanza  d'un  tuono  dall'ottava;  7.0  poi 
<'illa  settima  corda  si  prenda  fin  alla  sesta 
irda  un  altro  tuono;  8.°  finalmente   dalla 
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sesta  corda  alla  quinta  si  prenda  V  interval- 
lo d'un  sernituono. 

Dico,  che  la  lira  egiziana,  anteriore  a 
Pittagora,  costava  di  quelle  corde,  secondo 
il  testimonio  di  Nicomaco.  Le  corde  sud- 
dette fanno  due  tetracordi  congiunti. 

I  suoni  sono  belli,  e  distano  poco  da' set 
te  suoni  della  nostra  moderna  ottava  natu- 
rale. 

Quando  quest'intervalli  sieno  stati  pres 
con  le  misure  nel  regolino  dell'antico  siste 
ma  equabile,  si  rende  evidente  ,  che  la  lir 
egiziana  era  stata  sistemata  secondo  gl'in 
tervalli  di  quel  più  antico  sistema  aritme 
tico  ed  equabile. 

Per  capacitarsi  della  maniera,  con  ci 
Pittagora  accrebbe  il  numero  delle  corde  i 
questa  lira,  si  aggiunga  dalla  banda  deg 
acuti  un  tetracordo  in  questo  modo.  " 

SPERIMENTO    XXIX. 

Incominciando  dalla  corda  più  grave  < 
quelle   sette,   che  è   la  quinta  corda  del 
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piindici,  prenderò  dalla  quinta  corda,  di-* 
cendendo  alla  quarta  corda,  un  tuono;  dal- 
la  quarta    corda,   discendendo    alla    terza, 
prenderò  un  altro  tuono;  dalla  terza  corda, 
ascendendo  alla  seconda,  prenderò  un   se- 
aitnono,  e  fermerò  ne9  siti  detti  le  corde  ri* 
pettive  co' cavalietti.   Finalmente  aggiun- 
tola corda  prosi  ambanomenos  ,   distante 
n  tuono  dalla  seconda  corda  verso  il  graf- 
ie, e  sarà  appunto  la  prima  corda  senza  ca- 
valletto  un  tuono   distante    dalla  seconda* 
ì'ornando  poi  all'ultima  e  più  acuta  corda 
felle  sette  della  lira  egiziana,  che   è  l'un- 
'ecima,  prenderò  dall'undecima  nella  duod- 
ecima corda  l'intervallo  d'un  tuono,  e  la 
armerò  con  un   cavalletto:   poi  dalla   duo-» 
ecima  alla  d^eimaterza  prenderò  l'inter- 
nilo  d'un   semituono   al    modo   stesso:   poi 
•  illadecimaterzafinalla  decimaquartapren- 
<3rò  l'intervallo  d'un  tuono;   e  finalmente 
dia   decimaquarta    alla    decimaquinta    un 
tro  tuono;  e,   fermando  in  que'siti  le  cor-* 
h  co'  cavalietti  P   avrò  quattro  tetracordi 
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disgiunti  dalla  paramesse ,  che  è  la  serie  già. 
data  altrove  j  segno  evidente,  che  Pittagora 
prese  norma  nelFaumentare  la  lira  egiziani 
di  sette  corde  co' tetracordi  dalle  regob 
degl'intervalli  del  sistema  equabile ,  e  ci 
non  mai  adoperò  le  proporzioni  armonich* 
alui  attribuite,  e  da  lui  inventate  con  tutt! 
tro  fine,  che  quello  di  rovinare  l'antica  a] 
monia. 

Egli  è  dunque  palese  da'  testimonj  di  Ni- 
comaco,  verificati  co' miei  sperimenti,  chr 
Pittagora  non  cambiò  le  misure  de' tuoni  I 
de' semituoni,  adoperati  nell'antico  sistemi 
aritmetico  o  equabile. 
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CAPO    II. 

Ili  scolari  di  Pittagora  generalizzano  le  ra- 
gioni delle  proporzioni  delle  consonanze  5 
trovate  dal  loro  maestro,  e  formano  una 
nuova  sezione  della  corda  armonica,  man- 
chevolissima di  armonia. 

j_jra  Pittagora  assai  grande  filosofo  per  in- 
[alzare  un  sistema  armonico  da9 pochi  fat- 
,   scoperti  e  verificati    nelP  antico   siste- 
ma ?  fin  allora  applau  iito  nella  nazione.  Le 
igioni   delle    consonanze  ,    da  lui   comuni- 
ite  a'  suoi  scolari,  e  da  questi  malamen- 
I  intese  5  furono   generalizzate  e  prese  in 
itratto  da' medesimi;  ed  a  poco  a  poco  co9 
ilcoli,  senza  fondamento  di  sperienze  ar- 
oniche ,   si   allontanarono    dall'antico    si- 
ema  aritmetico  di  modo  tale ,  che  ne  crea- 
]>no  un  altro  pieno  di  errori   e   di   suppo- 
zioni,  le  quali  fanno  poco  onore  a5  loro  se- 
ìaci. 
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Nella  storia  abbiamo  raccolte  le  memo* 
rie  di  Lasso  diErrnione,  scolaro  di  Pitago- 
ra e   di  Archita   pittagorico,  il  quale  fu  il 
primo,  che  s'azzardò  a  presentare  alla  Gre- 
cia una  serie  di  suoni,  dissirnilissima  dall'an- 
tica   ne' tre  g  neri  diatonico,   cromatico  ed 
enarmonico.  Io  ho  raccolte  le  memorie  di 
Filolao,  ed  ho  formata  la  serie  della  sua  pri 
ma  ottava.  Devo  però  lagnarmi  degli  stori- 
ci antichi. per  averci  taciuta  l'origine,  ovo 
gliam  dire  i  primi  passi,  dati  da'  putagori- 
ci  nella  riforma  del  sistema  equabile.  I  se« 
guaci  più  accreditati  del  sistema  armonico 
proporzionale,  detto  pittagorico,  ci  conser 
varono  gli  effetti  più  classici  di  detta  rifor 
ma,  cioè  la  sezione  del  canone  pittagorico 
e  le  serie  armoniche,  inventate  or  da  que 
sti ,  or  da  quello  degli  armonici  proporzio 
nalisti  ;  e  così,  dalla  sezione  del  canone,  co' 
me  dalle  serie  di  tutti  i  musici  calcolatori 
io  conchiudo,  che  l'avere  i  primi  pittagor 
ci  generalizzate  le  proporzioni,  ritrovate 
verificate  da  Pittagora  nel  sistema  equabl 


le,  fu  l'origine  '  degl'infiniti  errori  or  sup- 
posti, or  difesi  dagli  armonici  proporziooa- 
isti,  ed  ora  tenacemente  abbracciati  e  so- 
stenuti . 

Pittagora,  per  esempio,  trovò,  che  la 
lifferenza  ,  la  quale  nel  sistema  equabile  pas- 
sava dall'ottava  alla  nona  delle  dodici  par- 
;i,  in  cui  era  divisa  tutta  la  corda  sonora , 
kra  la  misura  del  tuono:  la  qual  cosa  vedu- 
o  abbiamo  nel  sistema  equabile  esser  vera. 

I  seguaci  dunque  di  Pittagora  presero  per 

t  usura  del  tuono  la  differenza  dell'otto  al 
ove,  e  stabilirono  per  principio,  che  il  tuo- 
10  era  nella  ragione  superottava  in  genera- 
e,  ed  in  proporzione  superparticolare  ,  come 
i  legge  in  tutti  i  pittagorici,  antichi  e  mo- 
i  ilerni  musici. 

La  proporzione  dell'ottava  alla  nona  par- 
ie di  dodici  è  talmente  differente  dalla  ra- 
I     ione   superottava  in  generale,  o  da  quella 
i    [l'otto  a  nove  in  genere,  che,  regolandosi  da 
uesta  i  pittagorici,  cambiar  dovevano  tut- 
:  gl'intervalli  del  più  antico  armonico  si- 
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stema,  come  succedette.  La  prima  conse- 
guenza ,  che  cavarono  gli  scolari  dall'ave- 
re eglino  generalizzata  la  ragione  ,  in  cui 
il  loro  maestro  aveva  trovata  la  misura  del 
tuono,  fu  questa,  ridotta  a  teorema  ;  z'Z  tuo- 
no  non  si  può  dividere  in  due ,  o  in  più  par- 
ti eguali  :  eccovi  la  loro  dirnos trazione  (Enel, 
teor.  xvi.). 

Il  tuono  è  un  intervallo  superparticolare: 
un  intervallo  superparticolare  non  può  rice- 
vere una  o  più  metà  proporzionali:  dunque 
nemmeno  l'intervallo  del  tuono  può  dividern 
si  in  due  o  più  parti  eguali.  Eppure  nel  si- 
stema equabile  ia  precisa  metà  del  tuono  e 
armonica  all'orecchio. 

Pittagora  aveva  scoperto ,  che  l'interval- 
lo dell'ottava  sì  trovava  alla  metà  giusta- 
mente della  corda,  la  quale,  essendo  divisa 
in  dodici  parti,  si  poteva  contrassegnare  co1 
numeri  12.  6. 

I  seguaci  di   Pittagora  ,  generalizzando 
que' numeri,    dissero,   che  l'intervallo  de 
diapason  era  moltiplice,  e  che  era  nella  ra 
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ione  doppia  (  teor.  xn.  EuclicL  )  ;  e  dalle  due 
imposizioni  generali  cavarono  questo  spro- 
osito,  in  un  altro  teorema  (  xiv.  Eu.c.1.  )  in- 
ìgnatoci:  il  diapason  è  minore  di  sei  tuo- 

I:  eccovi  la  loro  dimostrazione  (  pag.  3^). 
diapason  è  in  ragione  doppia:  il  tuono  in 
igione  superottava:  sei  intervalli  superot- 
ti sono  maggiori  dell'intervallo  (loppio: 
Cinque  il  diapason  è  minore  di  sei  tuoni. 
Ippure  il  diapason  nel  sistema  equabile  è  sei 
recisi  tuoni. 

i  Da  uno  sproposito  e  da  una  verità  cava- 
mmo un  altro  sproposito  per  conseguenza  le- 
ittima. 

Pittagora,  dividendo  tutta  la  corda  in 
«lattro  eguali  porzioni,  aveva  trovato,  che 
le  parti  di  tutta  la  corda,  con  tutta  la  cor- 
ti suonate,  s'accordavano  in  diatesseron, 
ntrassegnando  questi  intervalli  col  12.  e 
d  9,  per  essere  la  corda  divisa  in  dodici 
imi,  e  per  essere  nove  tre  parti  delle  do- 
lci; trovandosi  eziandio  consonante  con  Fot» 
iva  0  con  le  sei  parti, 


I  seguaci  di  Pittagora,  generalizzando  qu< 
ste  misure  e  ragioni ,  misero  per  principio 
che  il  diatesseron  era  in  ragione   sésquial 
tera,  e  che  era  in  ragione  superparticola 
re 5  come  9.  a  6.,  paragonando  il  9.  con  la  me1 
tà  della  corda.  Parimenti  avendo   Pitta2;or( 
trovato,  che,  divisa  la  corda  in  tre  parti  e 
guali,  due  di  esse  davano  il  diapente;  e  ca* 
dendo  queste  due  parti  di  tutta  la  corda,  d; 
visa  in  dodici  parti,  alla  terza   divisione  e! 
tutta  la  corda,  ed  avendola  notata  col  nir 
mero  8.,  i  seguaci  di  Pittagora,  generalizfl 
zando  queste  ragioni,   dissero,   che  il  dia! 
pente   era   un   intervallo  superparticolare 
come  8.  a  6. ,  paragonandola  con  la  metà.  Vi 
ragonando  sempre  i  discepoli  di  Pittagora 
numeri  dal  maestro,  fissati  in  proporzione  I 
tutta  la  corda  con  la  sua  sola  metà,  e  gen 
ratizzando  le   ragioni   delle  divisioni   del 
corda  armonica,  in  cui  egli  aveva   trovali 
gF intervalli  delle  sei  consonanze;  innalzi' 
ron  essi  una  nuova  teoria   di  musica,  foi 
marono  una  nuova   partizione   della  core 
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smanica,  chiamata  canone  pittagorico,  con- 
ijario  affatto  all'antico;  e  tanto  incerto  e 
inabile,  che,  fuori  delle  sei  consonanze, 
i[  nessuno  de' molti  seguaci  del  canone  pit- 
torico si  ritrovalo  le  corde  mobili  onni- 
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mente  dello  stesso  intervallo,  che  nell'ai 
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lo;  e  sebbene  siansi  impiegati  tutti  i  no- 
sri  maggiori  talenti  armonici  in  sistemare 
cjun  modo  chiaro  e  consistente  le  sezioni 
(fila  corda  armonica  su  i  principj  del  cano- 
ij  pittagorico,  non  vi  sono  tuttavia  fino  ad 
ra  riusciti, 


CAPO    III. 

kopongonsi  i  principj  del  sistema  propor- 
zionale, detto  pittagorico ,  e  si  dimostra* 
no  falsi  col  sistema  equabile  * 

.Vvendo  io  lette  nel  decorso  di  sette  anni 
itte  le  opere  armoniche  greche,  latine? ita- 
line  ,  spagnuole  e  francesi ,  delle  quali  ho 
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potuto   aver  notizia;  mi   sono    varie    volte* 
maravigliato,  elio  gli  accreditati  moderni! 
non  abbiano  a  bella  posta  esaminati  i  teo- 
remi di  Boezio  e  dei  supposto  Euclide,  it 
cui  si  pretende  da' rispettivi  autori  di  fan' 
una  geometrica   dimostrazione    de' principi 
della  sezione  del  canone  pittagoricc,  su  cuJ 
appoggiano  tutte  le  proposizioni  del  sistema 
armonico  proporzionale,  di  cui  per  altro  so? 
no  pieni  gli  antichi   ed   i   moderni  musica 
Boezio,  Pcolomeo,  Briennio,  Uameau,  Tar 
tini,  d'Alembert,  Rousseau,  Zarlino  lavo' 
rarono  ,  contando  sempre  per  evidenti  i  tee; 
remi  fondamentali  della  sezione  del  canon 
pittagorico.  Quanti  matematici  ,  oltre  a  qu< 
sti,  non  hanno  stampate  delle  dissertazior 
faticosissime  sul  supposto  principio  della  v< 
tità  di  qael  canone?  Eppure  a  nessuno  è  mi 
entrato  in  pensiero  di  dubitarne  ;  ed  esser 
do  certo,  che  molti  de' teoremi  della  seziq 
ne  della  corda  armonica  pittagoriea  sono  evi 
dentemente   falsi   alP  orecchio ,    nessuno  i 
quegli  scrittori  ha  fatta  pure  una  prova  f 


urtarsi  della  loro  falsità  o  verità.  S^nza 
bbio -questi  ed  altri  innumerabili  scritto- 
li armonici  non  vollero  trattenersi  a  discu- 
Ire  i  teoremi  di  Boezio  e  di  Euclide,  per- 
jàè  gli  stimarono  dell'ultima  matematica 
lidenza,  o  perche  li  crederono  malagevoli, 
mancandoci  altre  idee  dell'antica  armonia, 
^cessarie  per  ^svilupparli.  Qualunque  siasi 
fata  la  cagione ,  dobbiamo  noi  i  primi  esami- 
iirli  per  dimostrare  la  loro  verità  o  falsi- 
li. Prendiamoli  dal  supposto  Euclide,  il  qua- 
1  prese  infallantemente  da  un  altro  Eucli- 
è  piti  antico  qualcuno  o  alcuni  de' suoi  teo- 
imi,  intitolati  sezione  del  canone;  posto  - 
Ile  Porfirio  citò  un  Euclide  a  questo  fine 
iì' commentar j  a  Ptolomeo. 


Primo  principio  di  Euclide  (J) . 

,  „  Se  tutto  fosse  in  quiete,  e  niente  si  mo- 
vesse, sarebbevi  da  per  tutto  un  alto  si- 
lenzio: se  fossevi  questo  silenzio,   niente 


(i)  Izitroduz.  al  can,  pittag, 
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,,  si  udirebbe:  onde,  perchè  odasi  quale} 
9,  cosa,  è  necessario,  che  preceda  un  mov 
,,  mento  :  quindi ,  sentendosi  i  suoni ,  perciò 
„  che  precede  ad  essi  la  percussione,  codi 
5,  la  percussione  non  si  fa?  senza  che  prec 
5,  da  un  movimento,  e  cagionando  suono  p 
5,  acuto  le  frequenti  percussioni,  e  grave 
,,  meno  frequenti;  è  necessario,  che  siei 
,,  suoni  più  acuti  que' ,  che  sono  cagionai? 
5,  da  più  frequenti  movimenti,  e  suoni  p 
5,  gravi  que',  che  sono  cagionati  da  mov 
,,  menti  meno  frequenti.,, 

O  parli  Euclide  della  percussione  dell' 
ria ,  fatta  dalla  corda,   o    parli   della  pe 
cussione  delle  dita,  fatta  nella  corda,  è  ù 
so 9  che  i  moti  più  frequenti  rendano  ili 
no  più  acuto,  ed  i  meno  frequenti  il  gra 

SPERIMENTO   XXX. 

Sopra  la  percussione  fatta  con  le  dita 

Mettansi  sullo  stromento  canone  due  c< 
de  all'unisono:  si  lasci  la  prima  corda  lih 
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e  la  seconda  si  fermi  alla  metà  eoa  un 
valletto:  percuotasi  la  seconda  or  più  fre- 
entemente  della  prima ,  or  meno;  e  si  sen- 
ta nella' seconda  sempre  il  suono  più  acu- 
che  nella  prima. 

SPERIMENTO    XX  XT. 

Sovra  la  percussione  delle  corde  nell'aria. 

Mettansi  nelle  due  corde  suddette  due 
iti  5  o  sieno  peltrini;  prendasi  una  lamet- 
sottile  elastica  eguale,  o  in  vece  sua 
endasi  eziandio  un  archetto  d'osso  di  ba- 
ia elastico;  armi-i  nel  mezzo  di  modo, 
possa  prendersi  con  le  due  dita;  collo- 
isi  in  mezzo  alle  due  corde  detta  lam^t- 
o  osso  piegato  in  modo,  che  i  tocchino 
estremità:  lascisi  andare  l'elaterio;  que- 
s>  colpisce  le  due  corde  con  eguale  forza: 
o  ervinsi  i  peltrini  3  e  vedrassi ,  che  il  peltri- 
n  della  corda  più  lunga  movesi  notabil- 
llnte  più  tempo  che  il  peltrino  della  più 

hbve,  e  che  quello  di  questa  fermasi  con- 

o 
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seguentemente  prima  dell'altro.  Con  qual 
che  attenzione  d'un  buon  orecchio  senz* 
peltrini  si  osserva ,  che  delie  due  corde  per 
cosse  con  eguale  forza  termina  di  percuote- 
re l'aria  e  di  suonare  la  più  breve  prima 
che  la  corda  più  lunga. 

Questo  sperimento  a  buon  conto  prova 
che  le  percussioni  della  corda  più  lunga  so 
no  di  maggior  durata:  sono  però  più  fre 
quenti  quelle  della  corda  più  breve  in  tem 
pò  eguale? 

SPERIMENTO   XXXII. 

Io  ho  fissato  sul  piano  armonico  dell 
stromento  due  fili  di  ferro  canone  della  stei 
sa  grossezza  e  lunghezza  incurvati  egual 
mente;  ed  alle  due  estremità  ho  legato  mu- 
gliale filo  di  seta;  e  ad  entrambi  i  fili  ho  a] 
peso  un  picciolo  cerchietto  d'avorio  egua 
le:  cosi  ho  costrutto  un  pendolo  da  osserva 
re  chiaramente  il  numero  delle  vibrazioj 
delle  corde;  essendo  certo,  che  la  cord 
non  può  fare  moto  alcuno,  del  quale  ne 
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Iprtecipi  il  filo  di  ferro,  attaccato  immo^ 
ftlmente  con  un  leggero  occhietto  alpestre- 
Mita  delle  corde .  Io  dunque  ho  collocato 
pesti  fili  di  ferro  all'estremità  della  pri- 
là  corda,  ed  alla  metà  della  seconda;  e, 
fercuotendole  egualmente ,  ho  osservalo  ^ 
VP  che  d  irano  più  tempo  le  ondulazioni  del- 
1  corda  pia  lunga;  2.0  che  nel  tempo,  che 
pi  due  fanno  delle  ondulazioni,  il  pendolo 
[ella  metà  della  corda  non  fa  doppie  ondila 
>]zioni  della  prima,  come  suppongono  i  rao- 
erni  armonici  nella  teoria  delle  consonan- 
ti all'ottava;  3.°  che  il  numero  delle  ondu- 
lazioni della  metà  delia  corda  non  sono  gra& 
itto  differenti  in  numero  dalle  prime  ch$ 
idla  durata,  la  quale  è  quasi  per  metà  del- 
I  altre  della  prima  corda. 

Quindi  mi  sono  convinto,  1  >  che  il  prin- 
cipio di  Euclide,  in  cui  dice,  che  tepercus-. 
wni  più  frequenti  della  corda  sulVarìa  sie- 
7>  causa  del  suono  più  acuto ,  è  falsissimo \\ 
s5  che  la  teoria ,  supposta  da' moderni  (e  da 
r  ssuno  provata)   che  la  metà  della  cord&s 
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in  eguale  tempo  che  tutta  la  corda  ,  facci* 
doppie  ondulazioni  della  corda  intiera,  si1 
.assolutamente  priva  di  fondamento;  e  che 
calcoli  armonici,  sii  tale  principio  appoggi; 
ti,  mostrino  piuttosto  il  talento  degniate 
tici,  che  li  fecero,  che  la  verità  delle  cau 
dell'armonia.  Prego  i  nostri  vàlent'uomir 
a  ripetere  questi  sperimenti,  e  a  disingar*1 
narmijSe  mai  avessi  preso  qualche  granellici 
cercando  la  verità. 

Secondo  principio. 

Il  suono  è  un  tutto,  che  si  compone  <■ 
parti,  il  quale  ,  coll'aggiungergli  o  levarg; 
,,  delle  parti,  si  fa  ad  un  altro  suono  egu 
,  le  :  le  cose,  che  composte  sono  di  part 
seguitano   la    ragione    numerica:    dunq 
,,  eziandio  i  suoni.   I  numeri  o  si  paragon- 
,,  no   fra   loro   nella    ragione   rnoltiplice  5> 
,,  nella  superparticolare  ,  o  nella   superpa- 
„  ziente:  onde  i  suoni  eziandio  debbono  !• 
,,  sere  in  una  di  queste  ragioni  proporzi* 
»  nali.  „ 
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Bisogna  avere  una  testa  ben  picciola  per 
onchiudere,  che  i  suoni. debbono  misurarsi 
1   masse  proporzionali  perciò  s.olo ,  che   si 
ompongono  di  parti.  Non  havvi  oggetto  in 
atura ?  composto  di   materia,  che  non  ab- 
ia  delle  parti:   sarà  dunque  buona  conse- 
uenza  il  conchiudere ,  che  tutta  la  natura 
ebba   misurarsi  con  le  ragioni   armoniche 
ìolliplici,  superparticolare,  o  superparzien- 
?  Un  tutto  composto  di  parti,  o  è  un  tutto 
Qmposto  di  parti  fisicamente  contìnue,  odi 
arti  continue  solamente  nelPimniaginazio- 
e.  Un  mucchio  di  sassi  è  un  tutto:  un  sas- 
D  è  un  tutto:  amhidue  sono  composti  di  par- 
ri:  debbono  dunque  questi  due  tutti   misu- 
krsi  con  le  proporzioni?  Il  geometra  misti- 
a  in  un  modo  una  linea  di  per  se  ,  in  un  al- 
fo,  quando  ne  paragona  molte  fra  loro.  Il 
iono  ed  i  snoni  sono  tanti   tutti  composti 
i  parti  5  come  la  linea  e  le  linee.  Un  suono 
tun  tutto  continuo,  come  lo  è  una  linea: 
n  suono  diviso  in  varie  parti  è  paragonala- 
ì  ad  una  linea ,  prima  continua,  e  poi  divi- 
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sa  hi  varie  parti ,  Questa  comparazione  è  giu-s 
sta.  Tutta  una  corda  tesa  dà  un  suono,  che 
è  un  tutto  continuo:  chi  di  quella  corda  in* 
tercetta  una  parte,  intercetta  e  taglia  una 
parte  del  suono,  dato  da  tutta  la  corda.  L 
rigine  de9  suoni  musicali  sono  i  tagli  d'un 
tutto  fisicamente  continuo.  L'origine  dun- 
que de' suoni  musicali,  ed  il  loro  progresso 
non  dovrà  misurarsi  con  le  regole  delle  pro- 
porzioni, applicabili  unicamente  ai  tutti  se- 
parati e  fra  loro  comparabili;  ma  con  le 
semplici  regole  delle  misure,  applicabili  ai 
tutti  fisicamente  continui. 

Per  misurare,  per  aggiungere,  o  per  le- 
gare da  un  suono  due  tuoni  e  mezzo  5  un  tuo 
no,  un  semituono;  non  mi  posso  servire  del 
le  regole  delle  proporzioni,  ma  delle  misu- 
re della  linea  della  corda,  o  del  tutto  con 
tirino,  fissando  prima  qual  pezzo  della  cor1 
da  del  tutto  conti  ano,  chiamato  suono  to 
tale,  debba  intendersi  per  tuono,  quale  pe 
«emituono.  Intercettando o  aggiungendo  que 
pezzo  di  corda,  io  sono  padrone  di  aggiun 


gere,  o  di  levare  un  tuono:  come  sono  pa- 
drone in  una  linea  di  aggiungere  o  di  leva- 
re in  palmo.  Se  nella  corda,  levando  parte 
de  la  corda,  innalzo  il  suono,  io  dirò,  che 
ho  innalzatoli  tuono,  intercettando  una  par- 
te del  suono,  che  dava  la  detta  corda. 

I  primi  e  più  antichi  musici  della  Gre- 
ca fino  ai  pitagorici  seguirono  le  misure 
|del  corpo  continuo,  misurando  Ih  corda  più 
o  meno  lunga,  ed  il  suono  più  o  meno  acuto 
iti  ragione  della  maggiore  o  della  minore  lun- 
ghezza della  corda  continua;  con  la  quale 
mila  hanno  che  fare  le  regole  de9  suoni  pro- 
Dorzionali  delle  parti,  o  de'  tutti  proporzio- 
lali  :  onde  il  secondo  principio  di  Euclide  è 
3ziandio  falsissimo. 

Bisogna  una  volta  disingannarsi,  e  crede- 
'e,  che  quanti  autori  hanno  scritto  delPar- 
nonia  con  le  misure  proporzionali  della  cor- 
la  armonica,  non  hanno  fatto  e  scritto  che 
■lotti  e  ragionati  delirj  e  contraddizioni.  Ac- 
ciocché non  apparisca  troppo  avdira  questa 
nia  proposizione,  seguitiamo  Tesarne  de'teo- 


remi  di  Euclide ,  gli  stessi  che  que'di  Boe- 
zio e  d^gli  altri  armonici,  che  li  seguirono, 

I  teoremi  di  Euclide  si  dividono  in  aie 
classi.  T  dodici  primi  appartengono  in  gene- 
rale alle  ragioni  delle  proporzioni  moltipr 
ci  e  superparticolari,  e  sono,  che  due  iute 
valli  moltip liei  fanno  un  intervallo  totat 
moltiplice,  ed  al  contrario:  che  un  interra 
lo  superp  articolar  e   non  ha    ne   uno   ne  pi 
numeri  mezzani  proporzionali  ec.  Questi  te 
remi  in  generale,  come  gii  altri,  apparti 
nenti  alle  verità  delie  proporzioni,  sono  in  se 
veri;  e  lo  sarebbero  nella  sezione  del  cano- 
ne armonico,  se  questa  dovesse  farsi  con  le 
regole  delle  proporzioni.  S'ha  ella  però  a  fa- 
re la  sezione  della  corda  armonica  co'  prin- 
cipj  delle  proporzioni?  Vediamolo  dagli  altri 
teoremi  di  Euclide ,  appartenenti  alla  veri- 
tà  in  particolare  degl'intervalli  armonici ,  e 
osserviamo  le  contraddizioni  di  quelli,  ch'I 
hanno  fatto  tale  sezione  della  corda. 

Euclide  nell'Introduzione  dice  (pag.  i3 
Meibom.  ediz.  ) ,  diapason  tonorum  sex:  nel 
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a  sezione  del  canone  (  teor.  xiv.  ),  seguendo 
e  regole  delle  proporzioni,  Euclide  prova 
geometricamente,  che  il  diapason  è  minore 
li  sei  tuoni:  diapason  est  minus  sex  tonis  . 
STelP  Introduzione  (  pag.  12.  e  i3.  )  dice:  dia- 
mente tonorum  trìum  s emisi  nel  teorema 
lecimoquinto  colle  regole  delle  proporzioni 
prova  evidentemente  col  regolino  geometri- 
co, che  il  diapente  è  minore  di  tre  tuoni 
3  mezzo:  diapente  minus  est  tribus  tonis 
t  emitonio.  Nell'Introduzione  dice:  dia- 
tesseron  tonorum  duorum  semis:  nel  teore- 
ma decimoquinio  prova  con  le  proporzioni 
e  con  rigore  geometrico,  che  il  diatesseron 
è  minore  di  due  tuoni  e  mezzo:  diatesseron 
mìnus  est  duobus  tonis  et  emitonio .  Nell'in- 
troduzione ad  ogni  pagina  Euclide  divide  il 
tuono  in  due  semituoni  eguali,  ed  il  semi- 
tuono in  due  eguali  diesis  (pag.  14.  i5.):  nel 
teorema  però  decimosesto  con  le  proporzio- 
ni dimostra,  che  il  tuono  non  può  dividersi 
in  due,  o  in  più  parti  eguali:  tonus  in  duasy 
pluresve  aequales  parles  dividi  ne  quii .   £u~ 


elide  nell'Introduzione  parla  sopra  gl'inter^ 
valli  del  diapason  9  del  diapente,  del  diates« 
seron,  del  tuono,  del  semituono,  come  Ari- 
stosseno,  come  Aristide  Quintiliano,  come 
Gaudenzio,  come  tutti;  ma  Euclide  e  quan- 
ti si  regolarono  dalie  proporzioni,  nel  misu- 
rare gl'intervalli,  si  contraddissero.  Onde 
•viene  tale  contraddizione?  dalle  regole  delle 
proporzioni  inapplicabili  con  verità  alla  mi- 
sura de' suoni  armonici,  e  alla  sezione  del 
canone  armonico.  Nel  sistema  equabile  ab- 
biamo con  gli  sperimenti  provato,  che  il  <iia- 
tesseron  si  compone  di  due  tuoni  e  mezzo; il 
diapente  di  tre  tuoni  e  mezzo  ;  il  diapason  di 
sei  precisi  tuoni;  che  il  tuono,  diviso  in  dae 
eguali  metà  senza  regole  di  proporzioni,  è 
armonico  nella  costruzione  de' tetracordi. 

Le  regole  delle  proporzioni  hanno  stabili- 
to per  dimostrabile ,  che  il  tuono  sia  nella  ra- 
gione superottava  (Eucl.  teor.  xni  )  ;  e  que- 
sto falso  computo  delle  proporzioni  ha  fatto 
conchiudere,  che,  essendo  sei  superottavi 
intervalli  maggiori  delFintervallo  doppio  ( im 


mi  al  senso  si  trovala  consonanza  dell'otta- 
ra  )  ha  fatto  (  torno  a  dire  )  conchiudere,  che 
1  diapason  non  sia  sei  tuoni:  oltrepassando 
1  doppio  sei  superottavi,  contro  la  dottrina 
le'  Greci 3  e   contro  l'esperienza  dell'udito, 
rattanto  ,  divisa  la  corda  con  i  Greci  più  an- 
ichi  in  dodici  parti  eguali*  alla  metà  della 
sorda  trova  l'orecchio  il  diapason,  e  alle  sei 
recise  divisioni  delle  dodici:  dal  quale  spe- 
rimento si  conchiude ,  che  il  tuono   non    è 
Siella  ragione  proporzionale  che  l'otto  al  nove. 
Le  regole  delle  proporzioni  fanno  dimo- 
girabile  ,  non  potersi  dividere  il  tuono  in  due 
eguali  metà,  perciocché  la  ragione  superot- 
ava  non  ha  un  preciso  numero  proporziona- 
le, incidente  fra  otto  e  nove:  ma,  ahbando- 
iando  co'  Greci  antichi  questi  computi  prò» 
3orzionali,  e,  seguendo  le  misure  del  corpo 
continuo,  si  trova  il  semituono,  precisa  me- 
;à  del  tuono,  alla  metà  del  pezzo  della  cor- 
la  ,    che    passa   dall'  ottava    divisione    alla 
Iona  delle   dodici,  in   cui  tutta  la  corda   è 
livisa* 
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Conchiudiamo,  i.°  che  le  proporzioni  ar 
maniche  pitagoriche  non  sono  atte  a  con 
durci  nella  ricerca  degl'intervalli  musica 
li;  2,.°  che  hanno  esse  riempiti  i  libri  e 
pratica  di  contraddizioni  ;  3.°  che  col  so 
sistema  equabile  dobbiamo  e  possiamo  co 
durci  nella  musica  con  chiarezza  ;  4.0  che  e 
questo  sistema  più  antico  de'pittagorici 
verificano  gl'intervalli  de' Greci,  e  si  vedon 
e  sentono  all'orecchio  le  contraddizioni  de 
le  corde  armoniche,  dettateci  dai  musi 
proporzionalista 

Queste  verità  però  si  vedranno  piti  chi 
re  e  distinte  con  gli  sperimenti,  da  me  fat 
ti  sopra  le  serie  armoniche  degli  uomini  pi 
celebri,  che  si  regolarono  con  le  regole  de 
le  proporzioni  nel  formare  l'armonia. 
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CAPO   IV. 

ropongonsi  le  serie  armoniche  de9  Greci  ^  se- 
guaci del  sistema  proporzionale ,  e  si  esa- 
minano nello  stromenio • 


er  convincere  i  pregiudicati  moderni  dell' 
mitilità,  anzi  del  danno,  che  le  regole  delle 
rmoniche  proporzioni  cagionarono  a' greci 
nisici;  voglio  presentar  loro  le  serie  armon- 
iche, inventate  con  quelle  regole  da  Archi- 
a,  da  Filolao,  da  Eratostene,  da  Didimo, 
a  Ptolomeo;  e  voglio  far  loro  sentire  il  suo- 
o  delle  loro  corde  sullo  stromento. 

Fuori  della  serie  di  Filolao.,  da  me  ridot- 
a  ad  espressione  numerica  con  le  notizie  da- 
eci  da  Boezio,  tutte  le  altre  ce  le  dà  già 
armate  Ptolomeo  l'armonico.  Wallis  anno- 
atore  e  editore  de9 libri  di  Ptolomeo,  tro- 
andole  diverse  ne9  differenti  manoscritti  di 
uesto  armonico,  si  prese  la  cura  di  emen- 
arle e  di  ridurle  all'espressione  dell'auto- 


grafo.  Spiegando  Ptolomeo  quelle  serie  pri« 
ma  con  parole ,  e  poi  con  le  tavole  numeri- 
che, Wallis  corresse  le  tavole,  appoggian- 
dosi alle  parole  di  quell'armonico;  e  perei 
debbono  essere  correttissime. 

Temendo  io  la  spesa  dell'edizione  di  que 
sti  Saggi,  per  non  accrescerli  di  troppo  se] 
za  particolare  utilità ,  mi  contenterò  di  da- 
re le  serie  diatoniche  di  detti  armonici,  in 
segnando  praticamente  il  nuovo  metodo,  co] 
cui  le  ho  tutte  provate  sullo  stromento  canon* 

Serie  del  piti  agarico  Archita, 
fatta  con  la  proporzione  armonica. 

Dividasi  un  regolino  della  lunghezza  de] 
la  corda  o  corde,  tirate  e  accordate  all'uni 
sono  sullo  stromento  canone,  in  eentovejn 
parti  eguali;  ed  incominciando  dalla  cord 
più  bassa  dello  stromento,  la  quale,  come 
fegolino  ,  si  suppone  divisa  in  centoveni 
parti  eguali,  s'incomincino  da  questa  cori 
a  misurare  le  distanze  e  differenze,  che  pai 
sano  dal  primo  numero  al  secondo,  dal  s< 


ondo  al  terzo,  dal  terzo  al  quarto,  dal 
uarto  al  quinto  fin  all'ottava  corda:  i  nu- 
ieri  sono  l'espressione  degl'intervalli;  e  i 
umeri  sono  questi» 

101     li 

80 

T7 

67    !• 
60 

Da  120  a  n5  e  45  passa  la  differenza  di 
inque  parti  di  tutta  la  corda  ,  divisa  in  cen- 
senti e  d'una  quarantesima  terza. 

Sotto  la  seconda  corda  dello  stromento 
3llocherò  il  cavalletto  o  ponticello  a  que- 
;a  distanza. 

Da  1 15  e  43  a  101  e  i5  passa  la  differenza 
i  quattordici  parti  delle  centoventi  e  d*u- 
a  quindicesima. 

Sotto  la  terza  corda  dello  stromento  col- 
>cherò  il  ponticello  a  tale  distanza. 
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Da  101  i5  a  go  passa  la  differenza  d'un- 
dici  parti  delle  centoventi,  meno  una  quin-t 
dicesima . 

Sotto  la  quarta  corda  dunque  collocherà 
a  questa  distanza  il  cavalletto. 

In  questo  modo  procederò  fin  all'otta1 
corda,  e  troverò  ne9  suoi  siti  i  suoni  dell9* 
tava  diatonica  di  Archita. 

Questa  serie  suppone  il  tuono  da  Ardui 
diviso  in  dieci  comme  eguali. 


SPERIMENTO  XXXIII. 

Io  termino  di  formare  questa  serie  e 
suonarla:  lascerò  a9  dilettanti  calcolatori 
scoprire  ed  il  notare  le  proporzioni,  seguiti 
te  da  Archita  nella  formazione  di  questa  s< 
rie:  non  voglio  confondere  ed  oscurare  a9pi 
ri  praùci  le  idee  del  mio  semplice  e  mecc; 
nico  sperimento:  per  questi  farò  solameni 
qualche  riflessione.    i.°  In  questa  ottava 
Archita  si  ritrova  il  diapente  sul  basso, 
incomincia  da  un  semituono:  la  quinta  è  coi 
posta  d9un  semituono    e  di  tre  tuoni  :  2.0 
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ova  il  diatesseron  o  quarta  sulle  corde 
iù  acute  dell'ottava,  ed  incomincia  da  un 
emituono  di  differente  misura  del  primo: 
,°  in  questa  ottava  si  conservano  ne'proprj 
iti  le  scoperte  di  Pittagora;  ma  la  misura 
el  tuono  dalla  quarta  alla  quinta  è  diffe- 
ente  dalla  misura  di  tutti  gli  altri  tuoni; 
inzi  non  vi  è  intervallo  d'un  tuono,  che  si 
assomigli  ad  un  altro;  segno  che  si  son  es- 
i  formati  con  le  regole  delle  proporzioni: 
.°  con  queste  misure  non  possono  verificarsi 
uegl'insegnamenti  di  tutti  i  greci  armonici, 
erificati  da  noi  sulle  misure  del  sistema 
quabile,  di  cui  non  si  conserva  in  questa 
erie  che  V  intervallo  della  quarta  maggiore 
Ila  quinta  minore  de' Greci  più  antichi.  I 
iratici  vedranno  se  possono  cavare  qualche 
itile  da  questa  scoperta.  Con  lo  stesso  meto- 
o  (J)  possono  ridursi  a  pratica  le  scale  cro- 


(i)  Il  metodo  di  dividere  un   regolino  in   venti 

irti  egual;  può  compendiarsi  così  :  prendasi  la  uie- 

'i  della  corda  3  si  segni  questa  metà  nel  regol  no  ; 

ddividasi  la  metà  suddetta  in  sai  parti  eguali,  ed 

P 
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matiche  ed  enarmoniche  di  Archita,  datec 
da  Ptolomeo  . 

Serie  del  piti  agarico  Filolao  , 
provata  nello  stromento . 

Nella  vita  di  Filolao  abbiamo  descritt; 
l'ottava  diatonica  di  questo  calcolatore, 
co'testimonj  di  Boezio  determinati  abbiam* 
gl'intervalli  delle  otto  corde  in  questo  modo 

96  corda  più  bassa 

91 
83 

75 
67 
64 
56 
48  ottava  corda. 


ognuna  di  queste  sei  parti  in  dieci  intervalli  egual 
Le  sei  parti  eguali ,  in  cui  si  divide  la  metà  d  41a  co 
da,  presuppongono  per  i  sei  tuoni,  di  cui  si  compor 
l'ottava  o  diapason:  le  divisioni  d'ognuna  delle  s 
parti  rappresentano  le  dieci  cornine,  delle  quali 
compone  il  tuono . 


2 'i  ; 

Io  Pho  provata  collo  stesso  metodo  dell* 
itecedente. 

La  corda  fu  divisa  da  Filolao  in  novan- 
isei  parti  eguali  :  il  tuono  fu  diviso  in  ot- 

>  cornrne.  Lasciata  la  corda  più  bassa  seri- 
ci cavalletto,  misurai  dalla  prima  alla  se— 
tmda  (con  un  regolino  tanto  lungo,  quan- 

>  la  corda  ,  diviso  in  novantasei  parti  e- 
taalij)  cinque  parti  delle  novantasei  di  tutta 
li  corda;  e  collocai  a  tale  distanza  nella  se- 
puda  corda  un  ponticello:  dal  detto  ponti- 
elio  misurai  nella  terza  corda  la  differen- 
a,  che  passa  dal  91.  ali9  33.,  che  sono  otto 
arti  delle  novantasei ,  e  lo  stesso  proseguii  a 
ire  fin  all'ottava  corda. 

Questa  ottava  diatonica  di  Filolao  è  de-* 
li  stessi  intervalli  che  quella  del  sistema, 
rjuabile  ne9  tuoni,  varia  unicamente  ne9  se- 
5iituoni;  il  primo  de9 quali  è  maggiore  di 
nello  del  sistema  equabile  d9un9ottava  par^ 
bì  ed  il  secondo  dalla  quinta  alla  sesta  è 
linore  di  un'ottava  parte . 


Serie  di  Eratostene  pittagorico  > 
provata  nello  stromento . 

Questa  serie  dell'ottava  diatonica  di  E< 
ratostene  è  indicata  co'  seguenti  numeri 

120 
n3  54 
101    i5 
90 
80 

75    56 
67    3d 
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Io  Fho  provata  5  ed  è  piuttosto  bella 
L'altra  di  Didimo  è  la  medesima  di  En 
tostene,   fuori  che  questo  intervallo  secor 
do   11 3.  54.   di   Eratostene  5   corretto    da  E 
dimo  con  quest'altro  112.  3o, 

Serie  diverse  diatoniche  di  Ptolomeo,  ì 
provate  nello  stromento. 

Questo  riformatore   di  tutti  gli  antici 
armonici  s'appropriò  le  altrui  serie ,  face> 
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lo  in  esse  piccolissime  e  mal  intese  muta-* 
ioni;  onde  a  nome  suo  ci  presentò  più  dia-* 
onici  clie  gli  altri  ,  e  ottenne  dalla  posteri- 
à,  die  si  chiamassero  suoi.  Io  le  darò  tut- 
e  contrassegnate  co' numeri.,  onde  si  possa 
edere  la  differenza,  che  passa  dalle  serie 
li  Ptolomeo  a  quelle  degli  altri  calcolatori . 
molle      tonico    ditonico  intenso     equabile 

120  I20  120  120  I2G 

114  *7       iiS  n3  54       112  no 

IC2  61    101  j5     101  j$  1IO        ICO 

90  90  90  90  90 

80  80  80  80  80 

76   ir  77     9  75    56  ?5  75    a« 

68  34        67  30         67  30         66  40  66  40 

60  60  60  60  60 

Il  metodo,  con  cui  io  ho  provato  queste) 
ittave  ?  è  il  medesimo  ,  con  cui  provai  le  ai- 
re :  divisi  tutta  la  corda  in  tante  parti  egua- 
i,  quante  indica  il  maggior  numero  della 
eriej  destinai  il  maggior  numero  120.  al- 
a  corda  fondamentale  o  più  bassa,  e  la  la- 
ciai  tutta  libera  senza  cavalletto  :  dalla  pri- 
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ma  alla  seconda  corda  presi  tante  parti  d'in- 
tervallo,  quante  indica  la  differenza  di  12,0 
al  secondo  numero  in  ognuna   delle  serie  ir 
particolare;   ed   a   tale   distanza,  misurate 
col  regolino  5  sottoposi    alla  seconda  cord; 
un  cavalletto:  da  questo  cavalletto  misura 
col  regolino  nella   terza  corda   tante  part 
delle  centoventi ?  quante  passano  dal  secon 
do  al  terzo  numero  ;  e  così  proseguii  a  far 
fino  all'ottava.   Con  questo    metodo  prova 
eziandio  le  serie  diverse  di  Ptolomeo  ero 
maticlie  ed  enarmoniche,  quali  si  ritrovali 
nell'edizione  di  Wallis. 

L'impostura  di  Ptolomeo  in  appropriar* 
le  altrui  serie ,  ed  in  moltiplicarle  senza  bis< 
gno  ? per  comparire  fra0 letterati  dell'età  su; 
si  scopre  ad  una  occhiata  in  queste  ottave 

L'intenso  di  Ptolomeo  forma  l'ottava  d«' 
modo  maggiore,  da  noi  scoperta  nel  bis tt 
ma  equabile,  anteriore  a  Pitta  gora,  foo 
dVna  comma  e  d'una  quarantesima,  da  Pt 
lomeo  aggiunte  in  uno  de'  suoi  intervalli,  nn 
$0  qual  ragione . 
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L'equabile  di  Ptolomeo  è  la  stessa  serie 

eiriutenso,  ed  in  conseguenza  la  stessa  se- 

ie  dell'equabile  anteriore  a  Pittagora  ,  fuo- 

i   li  quelle  frazioni  20.  40-  aggiunte;  le  qua- 

non  rendono  particolare  varietà  di  suono. 
I  nostri  cinqneeentisii  ed  i  moderni  an- 
ora  disputano  acremente  3  se  la  nostra  sca- 
1  naturale  sia  il  sintono  diatono,  o  il  dia- 
3aico  intenso  di  Ptolomeo.  Jl  diatonico  in- 
3nso  di  Ptolomeo  dà  la  scala  dell'  equa- 
ile  anteriore  a  Pittagora:  il  ditono  la  dà  al- 
uanto  differente  dalla  moderna  e  dall'e- 
uabile . 

Ognuno  è  padrone  di  confrontarle  sullo 
Torneato:  quello ,  che  io  posso  assicurare, 

è,  che  gl'intervalli  della  nostra  scala  du- 
1  sono  quasi  tutti  differenti  dalle  scale  dia- 
diche di  Ptolomeo  (r) ,  e  che  le  moderne 
)iio  fra  loro  dissonanti  in  varie  corde. 

(i)  Eccovi  la  s^ìla  diatonica  di  Rameau :  ottava 
|»7  3o  3a  36  40  4^  4^  :  ecc°vi  la  scila  del  Tartjni 
b  96  108  120  t35  144  x6o  i8o:quelladelZarlino  è  la 
ledesima    che    del   Tartini  :    quella    dì   Rousseau 
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I  nostri  maestri  di  cappèlla  ,  al  sentire 
nel  mio  stromento  alcune  di  queste  scale 
diatoniche  5  hanno  creduto ,  che  fossero  la 
nostra;  ma  formando  poi  la  nostra,  e  cam- 
biando a  vista  sotto  le  corde  gl'intervalli 
delle  altre ,  si  sono  disingannati  colP  occhio* 
e  coll'udito . 


CAPO    V. 

Riflessioni  sopra  le  serie  armoniche 
de'  pittagorici . 

V/uanti  scrittori  antichi  e  moderni  s'incam 
minarono  alla  scoperta  de'  suoni  armonie 
con  la  dottrina  delle  proporzioni  armoni- 
che de'  pittagorici  presero  eglino  per  princi, 
pio,  che  il  tuono  non  si  potesse  proporzio 
nalmente  dividere  in  due  eguali  porzioni;  li 


60  72  75  80  90  96  100  120.  Rousseau  prese  la  formo 
la  di  questa  scala  da  Fogliani  (  sez.  3.  art.  5.  ). 
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la  qual  cosa  è  vera  da'  priucipj  delle  pro- 
porzioni :  quindi  ,  non  essendovi  principio 
nessuno  armonico,  con  cui  fissare  la  parte 
maggiore  e  minore  ,  in  che  era  necessario 
a9  proporzionalista  dividere  l'intervallo  del 
tuono;  ognuno  fu  libero  di  fare  la  divisione 
come  più  gli  piacque.  Siccome  però,  a  misu- 
ra delle  parti  del  tuono,  attribuite  al  mag- 
giore ed  al  minore  semituono,  facendo  una 
serie  di  tetracordi,  composti  d'un  semituono 
e  di  due  tuoni;  era  d'uopo,  che  le  corde  im- 
mobili della  quarta  e  delia  quinta  propor- 
zionali, scoperte  da  Pittagora,  disiassero 
più  o  meno  dalle  corde,  variamente  da  ognu- 
no divise,  per  formare  i  semituoni;  quindi 
ne  nacque  fra9  seguaci  delle  proporzioni  pi- 
tagoriche tanta  varietà  di  sezioni  della  cor- 
da armonica,  tanta  diversità  di  canoni  ar- 
monici ,  tante  serie  differenti  di  Archita,  di 
Filolao,di  Didimo,  di  Boezio,  di  Ptolomeo: 
tanto  è  vero,  che  un  principio  malamente 
fissato,  o  malamente  inteso  in  una  scienza 
o  in  un'arte  non  può  generare  che  confusione  * 
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Tutti  isettarj  de'  principj  delle  proporzio- 
ni in  tutte  le  loro  serie  diatoniche,  cromati- 
che ed  enarmoniche  conservarono  religiosa- 
mente (comesi  vede  da'nu  meri  80.  qo.)  il  sito  e 
la  proporzione  del  diapente  e  del  diatesseron 
con  il  diapason,  scoperto  dal  loro  maestro. 
In  nessuno  variano  queste  corde,  in  nessuno 
è  differente  l'intervallo,  che  passa  dall'  lìo. 
al  90. ,  ossia  dal  diapente  al  diatesseron  ;  in- 
tervallo ,  il  quale  dovendo,  giusta  gli  stessi 
proporzionalisti ,  essere  la  misura  dell'inter* 
vallo  d'un  tuono  (  essendo  sempre,  secondo 
essi  medesimi  ,  la  misura  del  tuono  la  dif- 
feranza  del  diapente  al  diatesseron),  poteva 
averli  disingannati,  per  non  fare  altre  mi- 
sure de' tuoni  irresolarissime  nella  sezione 
della  corda  armonica,  e  per  accorgersi  delle  ; 
infinite  contraddizioni,  alle  quali  gli  obbli- 
gava il  principio  proporzionale  de'  semituo- 
ni disuguali.  Questi  proporzionalisti  armo-; 
ilici  però,  letterati  e  filosofi  di  professione, 
trovavano  in  questo  affare  il  loro  conto:  pri-i 
interamente   stordivano  i  pratici  con  nuovi 
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principi  di  musica  e  eoa  faticosi  calcoli;,  in- 
intelligibili alia  moltitudine  degli  studiosi; 
e,  nascosti  in  questa  tana  delle  proporzioni 
armoniche,  riscuotevano  incredibile  stima 
d'armonici,  senza  che  della  musica  ne  sa- 
pessero un  jota,  anzi  rovinandola  da  capo  a 
fondo:  secondariamente  s'accresceva  il  cre^ 
dito  de0  filosofi ,  setta  innalzata  appunto  da 
Pittagora  contro  l'altra  de'  musici.  Fino  all' 
età  di  questo  filosofo  i  musici  erano  i  lette- 
rati universali  e  di  gran  grido  :  nessuno  in- 
gegnava in  Grecia  la  fisica,  la  morale,  la 
^storia ,  la  religione,  fuorché  i  musici,  come 
[abbiamo  osservato  nella  storia.  Dopo  Pitta- 
igora  presero  il  vanto  i  filosofi,  e  si  gloriava- 
no di  sapere  e  d'insegnar  tutto:  onde  torna- 
va conto  a'  pittagorici  il  fissare  nuovi  prin- 
cipi d'armonia,  il  ricavare  da  questi  prin- 
cipj  col  calcolo  conseguenze  ignote  a' musici 
pratici  3  e  ,  non  badando  alle  contraddizioni , 
lo  sviluppare  le  teorie  or  in  un  modo,  or  in 
un  altro  diverso,  fino  ad  assicurarsi  il  cre- 
dito universale:  e  tanto  bene  seppero   essi 
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'assicurarlo,  che  dura  fin  al  dì  d*oggi  il  pregiu- 
dizio fra5  nostri  più  ,abili  letterati  ,  di  dover- 
si studiare  e  trattare  la  musica  col  calcolo  e 
e  con  le  regole  delle  proporzioni.  Il  disingan- 
no però  è  palpabile,  le  contraddizioni  sono  in-, 
numerabili.  Gli  stessi  greci  proporzionalistii 
armonici,  come  veduto  abbiamo,  esaminando 
il  canone  di  Euclide,  dicono  una  cosa,  allor- 
ché espongono  la  comune  dottrina  de' greci 
armonici  ;  e  poi  dicono  la  contraria,  allorché 
seguitano  il  calcolo  delle  proporzioni  ;  e  ren- 
dono così  nullo  ciò,  che  avevano  spacciato 
per  certo  ne'  loro  comuni  precetti  :  il  tuono  è> 
dicono  essi,  la  differenza^,  che  passa  dal  dia- 
tesseron  al  diapente.  Questa  non  è  mai  la  par- 
te superottava  della  corda:  per  qual  motivo 
adunque  i  calcolatori  dicono,  che  il  tuono  ì 
in  ragione  superottava?E  se  è  in  ragione  supe 
rottava  il  tuono  ,  come  dicono;  per  qual  ra- 
gione cambiano  essi  questa  misura  in  qua; 
tutti  i  tuoni  dell'ottava?  Se  l'ottava  compre:: 
de  sei  tuoni  ;  per  qual  ragione  non  fanno  egli 
no  l'ottava  dell'intervallo  di  sei  superottavi: 
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Queste  sono  imposture  ,  contraddizioni  , 
mbrogli  puerili  de' seguaci  delle  proporzioni 
riella  misura  de' tuoni;  imbrogli  però ,  i  qna- 
i  tutti  svaniscono  in  un  tratto,  se,  abbando- 
nando il  calcolo  delle  proporzioni  armoniche, 
p  attenendoci  a' precetti  musicali  de0  più  an- 
tichi Greci ? misuriamole  corde,  secondo  i  lo- 
o precetti  aritmeticamente,  aggiungendo  o 
evando  pezzi  di  corda  per  accrescere  od  ab- 
bassare i  tuoni;,  i  semituoni  con  le  misure 
ì' un  corpo  continuo  ,  e  non  con  le  proporzio- 
nali delle  masse  discrete ,  paragonabili  fra 
loro . 

Con  queste  misure  i  precetti  de9  greci 
armonici  sono  evidentemente  veri  e  dimo- 
strabili all'occhio  ed  all'orecchio. 

Con  queste  misure  in  una  sola  serie  di 
^orde  con  poca  fatica  si  ritrovano  gl'inter- 
valli di  tutti  i  generi,  di  tutti  i  modi;  es- 
sendo impossibile  a'proporzionalisti  calcol- 
atori la  giusta  formazione  d'una  serie  di 
semituoni;  non  dico  delle  diesis  quadranta- 
li  e  d'altri  intervalli  9  facili  a  trovarsi  nel- 
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le  corde  divise  al  modo,  con  cui  i  Greci  am| 
teriori  a  Pittagora  si  regolarono  nella  musicai 
So  5  che  in  un  arte  pratica  Fuso  fa  cre-l 
dere  difficile  quello ,  che  in  un  altro  temp<j 
era  più  facile  >  e  che  fa  credere  impraticai 
bile  quello,  che  da  se  è  più  facile  ad  esej 
guirsi  s  subito  che  di  esso  si  ha  un  poco  djl 
pratica.  Esaminiamo  però  il  sistema  de^pra 
tici  armonici  dell'età  nostra,  e  vediamo  don 
de  egli  derivi,  e  in  quali  principi  sia  essi 
fondato. 


CAPO    VI. 

Che  il  sistema  musicale  de*  moderni  nos\ 
armonici  e  fatto  a  capriccio ,  e  senza 
armoniche  proporzioni. 


i 


o  ho  scoperto  nella  storia  della   musi 
che  i  nostri  moderni  armonici  hanno  un 
stema  musicale,  differente  da  tutti  quel 
che  insegnarono  i  Greci.  Si  rende  però 


zig 

jessario  il  dimostrare  questa  verità,  coatro 
a  quale  i  semidotti  potrebbero  innalberar- 
i  a  vista  di  tanti  scrittori  moderni,  de' qua- 
i  non  vi  ha  nessuno,  che  non  tenti  provarci, 
>  che  la  moderna  musica  poco  è  dissimile 
la  quella  de0  Greci ,  o  chela  nostra  ottava 
il  presa   dal  sintono    diatonico   di  Ptolomeo 
di  Boezio,  o  che  si  sia  la  moderna  armo- 
a  formata  con  le  regole  armonico-propor- 
il  llionali  de' pitagorici,  o  che  le  nostre  con- 
onanze,  e,  come  dicono,  la  nostra  gamma 
ontenga  gli  unici   possibili   suoni  consoni) 
©richiudendosi  da  tutte  e  da  ognuna  di  que- 
lite asserzioni,  che,  se  i  Greci  seppero   di 
iusica,  fu  necessario,  che  questi  conosces- 
sero la  nostra;  e  che,  se  costoro  si  serviro- 
no delle  proporzioni  armoniche,  fu  d'uopo, 
;  nella  formazione  delle  consonanze  ci  pre- 
cedessero, e  che  noi  li  seguissimo:  cose  tut- 
t  p,  le    quali  proverebbero,   che  la    nostra 
tisica ,  che  il  nostro  moderno  sistema  neì- 
[  f  corde   fondamentali  fosse   lo    stesso   che 
i  dello    adoperato    da' Greci,   o    che   si  do- 
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vesse  credere  innalzato  sulla  base  delle  prò 
porzioni.  Da  Guido  aretino  fino  al  P.  Mar. 
tini  ed  a  Riccati   non  havvi  in  verità  pu 
tino  de' moderni  scrittori ,  il  quale  non  la1 
Tori  sul  supposto  delle  armoniche  proporzitf 
ni,  e  che  non  procuri  di  appoggiare  quanti; 
può   cognizioni   delle   corde   moderne  nell 
dottrina  de9 Greci.  Zarlino  inoltre,   il  Toj 
scandio,  Buontempi,  Doni,  Glareano,  Tal 
tini,  Rosier ,  Martini  ,  Rousseau  e  molti  a! 
tri,    senza  punto  dubitarne,  entrano  a  di 
chiararci  la  dottrina  de9  greci  tetracordi  die' 
tonici,  cromatici  ed  enarmonici  con  le  coi1 
de  de'  nostri  stronfienti,  o  della  nostra  garr 
ma,  come  se  fossero  quelle  «de5 Greci. 

À' seguaci  di  questi  scrittori,  per  altr 
illustri,  io  farò  vedere,  che  la  serie  armon 
ca  fondamentale  del  nostro  musicale  siste 
ma  altro  non  è ,  che  una  serie  di  suoni  d 
convenzione  ?  fatta  senza  regola  e  senza  priij 
cipj  ?  sostenuta  dalla  educazione^  e  consei 
vata  da'tempi  barbari,,  e  trasmessa  da'ps 
dri  affiglinoli,  o  da' maestri  agli  scolari  su 


jàtori  e  cantori  per  tradizione,  d'orecchio 
1  orecchio;  di  m  «do  taie5  che  se  una  imi- 
one  di  seìvaggj  ,  o  di  colti  imbastarditi  am- 
mazzasse tutti  i  pratici  deila  moderna  in- 
tonazione, sarebbe  impassibile  risuscitar- 
la benché  si  s  udiassero  miglia  ja  di  vola- 
li ,  scritti  e  pubblicati  a  bella  posta  per  in- 
cignarcela. Né  Kameau,  né  d'Alembert,  riè 
3 più  insigni  calcolatori  hanno  potuto,  né 
tranno  inai  fissare  ie  corde  delia  nostra 
atica  serie  armonica  fondamentale  con  u- 
aerie  d' intervalli  diatonici,  cromatici  ed 

B  armonici,  cavati  dal  monocordo,  a  fine  di 
golare  l'accordatura  de0  nostri  stronfienti, 
de  voci  de' cantanti  d'un  modo  stabile  ed 
ikiforme,  per  imparare  tutte  le  variazioni 
llle  corde  o  del  canto;  cosa,  che  da' Greci, 
slguaci  del  sistema  equabile ,  fu  sempre  ese- 
geta con  incredibile  sicurezza  e  con  aurea 
fbilità. 

A  dimostrare  questa  verità ,  basterebbe 
■far  riflettere  a'  moderni,  che  Fuso  dell'an- 
t;o  monocordo  si  è  abbandonato,  non  per- 
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che  F  orecchio  de' pratici  nostri ,  avvezzo  a* 
suoni 5  non  abbia  più  avuto  bisogno  di  rego 
la  per  insegnarli  agli  scolari  del  canto,  o  per 
cavarli  dalle  corde  degli  stromenti  sulPac 
cordarli;  ma  per  non  potersi  i  maestri  ser- 
vire assolutamele  de9  suoni,  cavati  dal  mo- 
nocordo con  regola  ,  per  farli  ,  o  per  trasfe- 
rirli agli  stronfienti,  che  noi  abbiamo  sta- 
bili. 

Basterebbe  eziandio  provocare  i  moder- 
ni musici  allo  sperimento  di  trasportare  in 
una  camera  due  gravicembali,  o  due  orga-j 
netti,  accordati  alla  stessa  chiave  da  due 
diversi  maestri,  senza  che  Funo  avesse  inte-j 
sa  l'accordatura  delF altro,  e  fargli  fare  le, 
sperimento,  se  gli  organetti  o  i  gravicemba- 
li si  trovassero  all'unisono,  corda  per  corda 
essendo  più  che  difficile  ,  che  ciò  succedesse! 
accordandosi  usualmente  gli  organi  senz; 
il  monocordo  e  come  a  tentone  (0. 


(i)  J.J.  Rousseau  dice  nel  Bizion.,  che  forse ,  da 
cnè  si  usa  la  nostra  musica,  non  si  è  mai  due  volt 
accordato  uno  strornento  allo  stesso  tuono . 
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Io  però  non  voglio  argomentare  dalle  no- 
stre usanze:  potrebbe  esser  falso,  che  le  no- 
stre corde  della  serie  moderna  fondamenta- 
le si  componessero  di  suoni  piacevoli  di  con- 
tenzione per  l'ignoranza  de9  pratici;  ma 
she  dovessero  essere  fatti  con  regola  e  con 
oroporzioni,  secondo  le  leggi  dell'armonia  j 
lei  qual  caso  gli  argomenti,  cavati  dall'u- 
sanza ,  niente  conchiuderebbero  .  Gonvien 
Desumere  le  ragioni  da  più  rimoto  princi- 
pio ,  ed  esaminare  da' fondamenti  la  nostra 
>erie  armonica  fondamentale;  e  molto  più  è 
ìecessario  di  così  fare,  essendo  tutti  per- 
masi ,  che  la  nostra  musica  sia  stata  da' più 
talenti  calcolatori  insegnata,  descritta,  esa- 
minata, e  fino  alle  più  minute  comma  di- 
mostrata. Ptolomeo,  Boezio  , Briennio,  Psel- 
o  ed  altri  Greci  fra  gli  antichi  ;  .Zarlino, 
Sauveur,  Ramean  ,  Tàrtini  ed  altri  bravi 
soggetti  fra' moderni  (diranno  molti)  han- 
|io  determinate  non  solo  le  nostre  consonan- 
te con  le  regole  delle  armoniche  proporzio- 
ne ma  fin  anche  il  sito  ed  il  tàglio  delle  cor- 
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de,  che  rende  le  dissonanze.  Esaminiamo 
con  distinzione  l'argomento,  e  sviluppiamo 
la  verità . 

PROPOSIZIONE 

Negli  strumenti  artificiali  moderni  non  si 
adopera  alcuna  delle  specie  diatonica 
de3 Greci:  onde  ne  Ptolomeo ,  ne  Boezio, 
ne  altro  degli  antichi  con  le  loro  cordi 
■proporzionali  ci  servono  di  guida  nella 
nostra  serie  moderna  fondamentale  ,  o  pei 
meglio  dire  ,  la  nostra  serie  non  e  fonda 
ta  nelle  armoniche  proporzioni  de' Greci 

Questa  proposizione  è  genuina  del  Zarli- 
no  (parte  2.  cap.  14-  )3  il  quale,  dopo  d'aver 
ci  data  la  serie  de' Greci,  ragiona  da  prati 
co  e  da  teorico  per  renderla  evidente.  Po 
trebbe  però  succedere,  che,  per  ignoranz 
delle  corde  greche,  il  Zarlino  si  fosse  in 
gannato  nel  decidere  delle  moderne.  Pei 
rendermi  però  certo  della  verità,  io  ho  fat 
ta  fare  al  signor  Gatti,  uno  de' più  accrediti) 
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ti  accordatori  di  Bologna  9  la  nostra  moder- 
na scala  diatonica  nella  mia  spinetta ,  ed 
ho  confrontata  e  suonata  questa  scala  con 
tutte  quelle  scale  diatoniche  de9  Greci,  da 
me  scoperte,  sullo  stromento  canone j  ed  ho 
osservato ,  che  sono  con  la  nostra  dissonan- 
ti in  molte  corde  (0  . 

SPERIMENTO    XXXIII. 

Io  ho  fatta  eziandio  accordare  la  mia 
spinetta  dallo  stesso  signor  Gatti  nella  solita 
serie  di  diatomico  ,  rimescolato  col  cromati- 
co. Ho  provato  i  diatonici  de5 Greci,  rime- 
scolati colie  loro  corde  cromatiche  propor- 


(i)  Io  ho  fatte  nello  stromento  canone  ,  e  ho  mes- 
se una  dopo  l'altra  le  scale  dure  o  diatoniche  di  Ra- 
meau,  del  Tartini,  di  Zarl?no,  di  Rousseau  e  quel- 
la di  Gatti ,  fattami  fare  sullo  stromento,  e  le  ho  ri- 
trovate dissonanti  le  une  con  le  altre  in  molte  cor- 
de .  Ognuno  può  ripetere  lo  stesso  sperimento,  rego- 
landosi da'  numeri  indicanti  le  dette  scale:  onde  con- 
chiuderà, che  la  nostra  scala  diatonica  è  formata 
differentemente  da  ognuno  de' nostri  maestri,  per 
no*i  avere  altra  regola  che  l'orecchio  . 
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zionali;  e  le  ho  trovate  dissonanti  con  le  no- 
stre. Dunque  la  nostra  serie  armonica  fon- 
damentale non  è  fondata  nelle  proporzioni 
armoniche  de' Greci.  Queste  sono  prove  di 
fatto,  da  potersi  a  chiunque  dimostrare,  ej 
facili  da  ripetersi  da  chichessia.  Dunque,  ri-i 
spetto  a' greci  calcolatori,  non  furono  le  no- 
stre corde  determinate  con  le  armoniche 
proporzioni. 

Relativamente  poi  a9  moderni  scrittori 
sopraccitati,  è  vero,  che  questi  calcolaro- 
no e  determinarono  con  le  regole  armonico- 
proporzionali  tutti  i  consoni  intervalli;  ma 
è  fuor  di  dubbio  eziandio, che  nessuno  di  tali 
intervalli,  trattone  il  diapason,  ossia  ottava 
entra  nella  nostra  serie  armonica  senza  qual- 
che accrescimento  ,  o  senza  qualche  dimi- 
nuzione degl'intervalli  armonico-proporzio- 
nali, le  quali  diminuzioni  o  accresciment 
de0 proporzionali  e  de0  giusti  intervalli  so- 
no chiamate  da'  nostri  armonici  tempera- 
mento .  Nessuno  de5  musici  teorici,  e  neppun 
il  più  rozzo  pratico  può  mettere   in  dubbi* 
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queste  verità  (*).  Dunque  le  nostre  corde  nel- 
la nostra  maggior  serie  armonica  non  sono 
(formate  con  le  regole  del  calcolo  armonico 
J3ro}>orzionale,  anzi  devono  per  necessità  dal- 
a  gi  sta  proporzione  armònica  allontanarsi. 
Resta  dunque  a  provare,  che  questo  ac- 
crescimento o  diminuzione  di  proporzionali 
nterrvalli  non  sia  fatta  con  regola  nessuna 5 
icciocchè  si  conchiuda  ,  che  la  nostra  serie 
trrnonica  è  composta  di  suoni  di  convenzio- 
ni Il  diapente  resta  diminuito  d'una  quarta  par- 
e  d'una  comma  dall'essere  di  consonanza.  Ildiates* 
eron  resta  accresciuto  della  stéssa  quantità,  levata 
1  diapente.  Jl  semituono  resta  diminuito  della  quar- 
a  part°  d'una  comma,  il  tuono  maggiore  resta  di- 
rli nuito  dell'intiera  metà  d«  Ila  cori: ma  .  11  tuono  mi- 
lore  resta  accresciuto  delle  due  quarte  part<  d'una 

Domma.  Il  semituono  maggiore  s'acor? sce  d'una  quar- 
a  parte  d'una  comma.  Così  Zar!  no  (ragionamen- 
o  5.  ) .  Questo  dotto  armonico  cr  de  così:  altri  fan- 
io  diversi  computi.  Frattanto  alle  prove  la  scala 
diatonica  del  Zarli no,  quella  d  Rousseau  e  l'altra 
el  Tartini,  da'risp  ttivi  autori  dataci  co' numeri, 
a  me  provate  sullo  stro  mento,  sono  fra  loro  disc- 
anti ,  come  farò  sentire  a  chicli*  ssia .  Ove  sono  i  cai- 
oli?  dov'è  la  regola  nel  nostro  sistema  diminuito? 
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ne,  fatti   senza  alcuna  legge  e  senza  verun 
principio,  e  piacevoli  soltanto  per  educazio- 
ne. Quest'ultima  parte  non  è  difficile  a  pro- 
varsi con    la  maggiore   evidenza.    Chiunque 
sappia  quanto  lavorassero  il  Zarlino,  Merse- 
nio,  Lulli,  Sa  veci  nr  ed  altri,  per  assogget- 
tare alla  gen< \  azione  od    origine  armonica] 
questa  diminuzione  e  accrescimento  de9  pro- 
prorzionali  intervalli  del  nostro  temperamen- 
to, e  quanto  poco  frutto  abbian  ricavato  da' 
loro  calcoli  3  ne  resterà  pienamente  convin- 
to. Nessuno  de'  sistemi ,  inventati  da  que- 
sti celebri  scrittori,  ha  potuto  fissare  un  ca- 
none   da   facilitare    l'accordatura  de' nostri 
stromenti  a'  pratici  col  mezzo  del  monocor- 
do; ed  i  suonatori  di  tutte  le  nazioni  segui- 
tano ad  insegnare  ad  orecchio  il    tempera-j 
mento  della  nostra  serie  armonica,  lasciane 
do  da  banda  i  calcoli  de'  nostri  insignissimo 
armonici  come  affatto  inutili,  e  come  nor 
convenienti  alla  nostra  musicale  costituzione 
Io  non  nego  perciò  ,  che  questi  suoni  ar- 
monici di  convenzione,  formati  senza  nessu 
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lì  A 


leff^e  stabile  e  costante,  non  ci  arrechi- 
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no  piacere  fralle  mani  de0 buoni  pratici:  io 
non  nego,  che  non  si  possano  con  essi  fare 
gradevoli  cantilene:  io  non  nego,  che  dopo 
molti  secoli  di  pratica   non  vi  siano  alcune 
regole  d'osservazioni,  conducenti  alla  piace- 
vole unione  di  molte  cantilene  in  una.  Nego 
unicamente,  che  quest'arte  puramente  pra- 
tica sia  stata  inventata,  o  che  possa  dedur- 
si,  o  perfezionarsi  con  le  regole  delle  pro- 
porzioni armoniche:  nego  parimente,    che 
l'unione  di  moke  cantilene  in  una,  ossia  il 
moderno  contrappunto,  possa  con  esse  impa- 
rarsi: nego  ,  che  non  sia  possibile  un'arte  mu- 
sicale, derivata  da  fissi  e  da  evidenti  princi- 
|pj  (  quale  fu  quella  de' Greci  )  di  suoni  per- 
ffettamente  consonanti  senza  accrescimenti 
e    diminuzioni   delle   naturali    consonanze, 
imolto  più   perfetta   della   moderna,    molto 
fpiù   facile  ad  impararsi,  molto   più  estesa 
[della  nostra,  e  niente  esposta  a  quelle  va- 
riazioni, a  cui  soggiacciono  le  arti  puramen- 
|  te  pratiche  e  senza  principj. 
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Ad  ognuna  delle  nazioni  piacciono  i  suo- 
ni musicali,  proprj  della  loro  rispettiva  edu- 
cazione; e  non  piacciono  tanto  gli  altri  suo- 
ni, a  cui  non  si  sono  assuefatti. 

I  viaggiatori  europei  osservano  nelP Af- 
frica e  nell'Egitto  intuonazioni  e  suoni  al- 
quanto diversi  da' nostri;  e  qualcuno,  poco 
intelligente  dell'origine  di  queste  varietà, 
ha  stampato,  che  in  quelle  parti  di  mondo 
si  conservano  gli  avanzi  della  greca  musi- 
ca. A  pensarvi  però  esattamente,  quelle  ed 
altre  variazioni  de'  veri  intervalli  conso- 
nanti debhono  naturalmente  accadere  in  un' 
arte  qualunque  ,  insegnata  ad  orecchio  da' 
padri  a' figliuoli  senza  principj  e  senza  suo- 
ni fondamentali,  fissi,  eerti  e  stabili,  da  re- 
golare l'accor datura  degli  strornenti,  o  le 
intuonazioni  del  canto. 

Dopo  ehe  finirono  gli  antichi  greci  ar- 
monici, e  dopo  che  incominciarono  le  cor- 
de ed  i  suoni  a  regolarsi  col  calcolo  e  non 
col  monocordo ,  incominciò  a  cambiare  la 
musicale  educazione,  ricevendo  in  climi  di-j 
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srersi  (  come  richiedevano  le  orecchie  più  o 
meno  benfatte,  e  le  diverse  inclinazioui  ed 
isanze  )  diverso  gusto  d'intuonazione  e  di 
combinazione  di  suoni  -,  succedendo  quello, 
che  avviene  in  diverse  colonie  di  Greci,  o 
nelle  differenti  sinagoghe  degli  Ebrei;  che 
lognuna  cioè  pronunzi  le  stesse  lettere  dallo 
fetesso  alfabeto,  derivate  da' padri  affiglino- 
li ad  orecchio,  differentemente  dalle  altre, 
e  diversamente  da  quello,  che  fecero  i  loro 
rimi  maestri,  fino  a  cambiare  notabilmen- 
te le  loro  lingue;  giurando  ognuna,  che  co- 
sì pronunziavano  i  loro  maggiori,  e  compia- 
cendosi ogni  colonia  ed  ogni  scuola  della 
propria,  piuttosto  che  della  pronunzia  delle 
faltre . 

In  simile  guisa  è  avvenuto  nelle  corde 
consone,  ed  ha  da  succedere  necessariamente 
nell'avvenire,  insegnandosi  ad  orecchio  per 
tradizione. 

I  Greci  diedero  la  legge  musicale  a9  Ro- 
mani; i  Romani  a  tutto  il  mondo:  forse  gli 
Egizj    e  gli  Africani,   fra9  quali   durò    più 


tempo  la  greca  musica,  s'avvicinano  più  de 
gli  Europei  alle  antiche  consonanze:  fors< 
gli  Europei,  fra' quali  si  conservò  Fimpenì 
romano.  Scoperti  gli  antichi  suoni,  o  le  an- 
tiche corde  do* Greci,  Tesarne  nel  monocor 
do  5  o  nel  canone  non  sarebbe  difficile  a  farsi 
prendendo  le  differenti  intuonazioni  d'use 
nelle  diverse  nazioni  pel  canto  delle  corde 
di  quegli  stromenti;  non  però  come  finora  s 
è  fatto  dagli  autori,  che  stamparono  L 
canzoni  della  China,  del  Mogol,  o  di  Per- 
sia, riducendole  cioè  alle  nostre  corde. Que 
sto  supporrebbe,  che  il  nostro  sistema,  dimi 
nuito  o  accresciuto  del  valore  delle  natu- 
rali consonanze,  fosse  universale  contro  Ve 
sperienza,  e  contro  la  buona  ragione. 


SAGGIO  III.  PRATICO 

PEL  RISTABILIMENTO 
DE'  GE.ECI   E    DE'  ROMANI 

CANTORI* 
PARTE  PRIMA 

Del  greco  canto. 

INTRODUZIONE 

pLbbiamo  con  gli  sperimenti  provate  nel 
Saggio  delle  serie  armoniche  le  dottrine 
eritte  dai  Greci  del  suono,  delle  consonan- 
te, degl'intervalli  5  de' sistemi,  de' generi 
jj  de5 modi  della  loro  musica;  ci  rimane  sol- 
auto  a  sviluppare  V intricatissimo  trattato 
Iella  loro  melopeja,  ossia  del  loro  canto. 
Chi  sarà  capace  di  metterlo  in  chiaro  lume? 
Le  memorie,  restateci  su  questo  argomen- 
to, sono  assai  ristrette  e  confuse:  i  pregiu« 
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dizj  de' moderni  scrittori  sul  greco  canto 
rendono  oscura  la  strada  per  rintracciarlo: 
gli  armonici  greci  tutti  ad  una  voce  ci  di- 
cono ,  che  la  melopeja  contiene  le  regole  me<| 
triche ,  le  ritmiche,  e  quelle  di  notare  in 
musica  il  canto.  La  sola  intrapresa  dispie- 
gare il  metodo  ?  di  ordinare  il  tempo ,  e  di 
distribuirlo  in  battute  \  senza  distaccarsi! 
dalla  quantità  sillabica  del  greco  metro,  & 
parsa  a'  moderni  non  sol  difficile  ,  ma  imposi 
sibile  a  condursi  al  fine  bramato.  Se  alls 
spiegazione  poi  del  greco  ritmo  s'aggiunga 
il  voler  dare  idea  chiara  e  precisa  del  mo^ 
do,  con  cui  i  greci  armonici  notarono  iti 
musica  il  loro  canto;  la  difficoltà  cresce  i 
dismisura,  ed  il  progetto  di  ristabilire Tar 
te  antica  ci  si  rappresenta  insormontabile 
ma  l'assiduo  lavoro  vince  ogni  ostacolo, 
fino  i  duri  macigni  cedono  al  perenne  pa 
saggio  delle  acque,  che  li  combaciano, 
studio  non  interrotto  per  molti  lustri  de'  g 
ci  armonici  ,  e  l'assidua  meditazione  su 
medesimi  mi  ha  resa  facile  la  loro  intelli 
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enza  e  la  loro  spiegazione;  e  non  diffido  di 
ioter  indirizzare  i  pratici  alla  ragionata  in- 
rapresa  del  ristabilimento  delle  greche  cari- 
ilene  j  ed  alia  costruzione  e  maneggio  del- 
e  lire ,  delle  cetre  e  de' diversi  magadi.  Io 
.0  in  questo  ultimo  Saggio  il  risultato  delle 
lie  investigazioni,  ma  senza  il  corredo  di 
utti  affatto  gli  sperimenti,  e  di  quelle  ta- 
ole,  in  cui  potersi  osservare  unitala  teori- 
a  de' Greci  alla  loro  solita  pratica.  La  vita 
'un  letterato  spatriato,  priva  d°ogni  agia- 
ezza  non  è  suscettibile  delle  spese  necessar- 
ie a  costruire  molti  stromenti  antichi,  e  a 
tipendiare  i  maestri  per  provare ,  e  per  com- 
>inar  la  greca  con  la  recente  armonia.  Gli 
tromenti  e  le  prove,  che  mi  sono  state  age- 
oli,  sono  indicate  in  questo  Saggio  a  tein- 
)0  e  luogo.  Conceduta  agli  Exgesuiti  spa- 
;nuoli  la  licenza  di  poter  tornare  in  seno 
Ile  proprie  famiglie,  e  perciò  mosso  io  pure 
lai  desiderio  di  rivedere  i  patrii  lari,  mi  ve- 
lo obbligato  ad  abbandonare  V  Italia,  la- 
dando  senza  le  solite  prove  di  fatto  quest* 
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ultimo  Saggio .    Io  le   farò  in  Ispagna   co 
tutto  Tagio  5  e  mi  prenderò  la  cura  di  mani 
darne  in  Italia  il  risaltato.  Felice  me!  se  coi 
tempo  potessi 5  o  in  questo,  o  in  altro  mod 
mostrare    a   questa   gentile  e  colta  nazioni 
la  dovuta   gratitudine    della   cortese    acco 
glienza,  fattami  per  trentanni. 


CAPO    I. 

Idea  generale  del  greco  canto  . 

JL/elle  innumerabili  opere,  scritte  da  Ari 
stosseno  sull'armonia,  non  ci  rimangono  eh 
tre  libri  scompigliati  del  greco  canto.  Egl, 
è  lo  scrittore  di  musica  più  antico  e  più  au 
torevole  di  quanti  si  sottrassero  alla  comi 
bustione  de' barbari,  e  di  cui  deve  farsi  piì 
conto  che  di  niun  altro. 

Questo  celebre  scolaro  di  Aristotele  sta 
girita  definisce  e  divide  il  canto,  e  ci  asse- 
gna e  dimostra  gP intervalli  consoni  eie  legs 


£i  fondamentali  della  greca  melodia  Hi  gre- 
:o  canto,  dice  Aristosseno,  non  consiste  ne- 
li  accenti  delle  parole,  ma  solo  negl'inter- 
alli  de' suoni  consoni,  e  delle  voci  gradua- 
e  con  la  legge  de'  tetracordi  (  lib.  2.  ):  que- 
fti  però, essendo  sempre  diatonici,  o  cromati- 
si, od   enarmonici;  il  greco  canto  necessar- 
ia mente   è  diviso  in  diatonico,  cromatico 
:d  enarmonico  . 

L'idea,  dataci  da  Aristosseno  del  greco 
anto,  non  è  bastevole  a  spiegarcelo  in  tut- 
a  la  sua  ampiezza:  fa  di  mestieri  ricorrere 
'libri  di  Aristide  Quintiliano,  scrittore  il 
liù  stimabile  ed  il  più  antico  dopo  Aristos- 
feno  fra  quanti  scrissero  d'armonia.  Que- 
to  elegante  e  colto  greco  (lib.  1.  pag.  28.) 
efinisce  la  (ieA.oiteia,Q.rie  di  comporre  il  can- 
0;  e  comprende  sotto  di  essa  la  parte  me- 
rica,  la  ritmica  e  l'altra  di  saper  notare 
n  musica  il  canto;  di  modo  tale  che,  a 
rattare,  come  conviensi,  del  greco  canto,  si 
ende  indispensabile  il  darne  i  precetti  con- 
ducenti-alla  formazione  del  poema  cantabi- 
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le,  e  lo  spiegare  di  più  le  leggi  della  grec 
battuta  con  le  cifre  delle  corde  e  del  te 
pò,  onde  ognuna  può  e  deve  suonarsi;  t 
e  tanta  si  è  l'estensione  del  trattato  del  g 
co  canto,  a  cui  per  altro  a' dì  nostri  è 
cessario  aggiungere  la  parte  della  cost 
zion  )  e  del  maneggio  degli  antichi  gr 
stromenti,  per  rinnovare  il  loro  canto.  In 
sì  ampio  ed  interessante  argomento  io  spe 
ro  di  poter  dare  (senza  millanteria  )  de' In 
mi  ammoderni  armonici,  non  m-d  finora  tr< 
vati;  lasciando  poi  aMoro  sublimi  mgegi 
Futile  di  combinarli  e  di  perfezionarli 


CAPO    IL 


1  Greci  non  divisero  il  canto  in  vocale  ed  i 
isiromenlale? 

J  Greci  chiamarono  canti  le  composizior! 
con  certe  e  determinate  leggi  lavorate,  pe. 
poi  cantarsi  con  la  voce  o  con  gli  stromenti 
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«quindi,  prima  che  se  ne  intaonasse  o  con  la 
bocca  o  con  le  corde,  il  greco  canto  già  esi- 
?teva  . 

Perciò  questo  canto,  non  essendo  ne  vo- 
cale ne  stromentale,  non  poteva  da0  Greci 
Comprendersi  nella  divisione  di  canto  voca- 
le o  istromentale:  onde  i  Greci  non  divisero 
(il  canto  in  vocale  ed  in  istromentale.  Inve- 
irò non  è  compreso  entro  tale  divisione  il 
canto  metrico  de5 Greci,  puramente  scrittu- 
rale e  cantabile  per  se  stesso. 

Havvi  un'altra  ragione  più  concludente 
ancora  e  più  forte  ,  per  non  attribuire  a'  Gre- 
ci la  divisione  del  canto  in  vocale  ed  in  in- 
stromcntale,  ed  è  questa. 

Intanto  i  nostri  armonici  hanno  diviso  il 
loro  canto  in  vocale  e  stromentale,  in  quan- 
to che  le  regole  e  l'esecuzione  d'ognuno  di 
questi  canti  sono  fra  loro  diflerentissime.  I 
Greci  però  non  ebbero  sostanziale  precetto 
sul  canto  musicale,  che  non  convenisse  egual- 
mente al  canto  vocale  che  allo  stromenta- 
lle:  dunque  non  poterono  saggiamente  i  Gre- 
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ci   dividere    il  canto  in  vocale  ed  in  istro- 
nientale* 

Che  le  regole  del  greco  canto  convenis- 
sero egualmente  alla  voce  umana  edalla  sgo- 
mentale, oltreché  ce  lo  dice  espressamen- 
te Nicomaco,  dando  egli  la  definizione  della 
voce  cantabile;  conchiudesi  rio  eziandio  da 
tutti  gli  altri  greci  armonici,  i  quali  sem- 
pre segnano  il  canto  con  le  corde  dello  stro- 
meato  canone  ;  non  mai,  tranne  il  solo  Bac- 
chio, con  le  cifre  o  note  della  vocale  intuo 
nazione  ,  e  con  la  viva  voce  del  maestro. 

Nicomaco  dice:  nunc  vero  nihil  nostra  re- 

* 

feri ,  sive  de  arterìaca  nostra  voce y  sive  dt 
instrumentis ,  tum  quae  intendimi ur y  tums 
quae  puh  ani  ur  ,  tum  quae  inflaniur  sermo- 
nem  faciamu\;  vale  a  dire  ,,  niente  in  que- 
,,  sto  luogo  (  in  cui  si  definisce  la  voce  can- 
,,  tahile  )  c'importa,  se  si  parli  della  voe(, 
,,  dell'uomo,  o  degli  stromenti,  o  da  corda 
,,  o  da  fiato,  o  da  percossa:,,  ed  eccovi  co- 
me Nicomaco  prescriva  o  pel  vocale  o  pei 
lo   stronxento    indifferentemente  i  precett 
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liei  greco  canto.  Gaudenzio  (  pag.  14.  ),e  Ari- 
stide Quintiliano  (pag.  18.)  insegnano  i  pre- 
cetti del  greco  canto  vocale  e  strornentale 
boi  suono  delle  corde  dello  stromento  ca- 
pone. Così  incomincia  il  testimonio  del  pri- 
mo: tensa  eiiirn  super  canone  quodam  cor- 
da et  e;  cosi  il  testimonio  del  secondo:  si 
jais  enìm  longiori  corda  in  canone  quo- 
dam ad  unani  eamdemque  tensionem  si* 
fa,   etc. 

Questa  maniera  d'insegnare  il  canto  ron 
b  compatibile  con  la  divisione  moderna  del 
3anto  vocale  e  strornentale  ;  dovendosi  edu- 
care la  gioventù  nel  primo  con  le  note  del 
solfeggio,  e  con  la  viva  voce  del  maestro , 
l  nel  secondo  con  le  sole  voci  instromentali. 

Quindi  egli  è  un  solenne  pregiudizio  de9 
anoderni  armonici  il  credere,  che  i  Greci 
non' ci  lasciassero  scritta  una  sola  parola  del 
oro  canto  strornentale,  postochè  eglino  in- 
gegnarono il  canto  vocale  per  mezzo  della 
strornentale, e  ci  porsero  indifferentemente 
*F insegnamenti  dell9 uno  e  dell'altro,  esseri- 


do  avvezzi  a  cantare  un  poema  egualmente 
con  la  sola  voce  che  con  le  soie  corde  sgo- 
mentali, come  vedremo. 


CAPO    III. 

I  Greci  divisero  il  canto  in  metrico  ,   armo- 
nico e  ritmico  . 

JJjccovi  Tunica  divisione  del  canto,  da  mi 
ne5  Greci  trovata .  Aristide  (  lib.  i .  )  ha  questa 
divisione,  e  dice,  che  ,5il  canto  con  la  soh 
,5  dizione  si  ritrova  ne9 versi,  con  la  modu- 
,,  lazione  ne9  diagrammi  musicali,  col  riirnc 
,,  nelle  percosse  e  ne9  membri  delle  sonate. 
Attesa  Festensione,  data  da9  Greci  alcan 
to,  è  giustissima  tale  divisione .  Il  canto  com: 
prendeva  anticamente  il  metro,  il  ritmo  i 
la  voce,  modulata  secondo  le  regole  delFar 
monia,o  questa  fosse  vocale,  ovvero  stromeri 
tale:  il  canto  metrico  comprendeva  le  rego 
le  della  poesia;  il  canto  ritmico  i  precett 
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lei  tempo  ordinato  nella  battuta;  il  canto 
armonico  gl'intervalli  da  modulare  la  voce 
imana  o  sgomentale  •  Queste  tre  specie  di 
5anto  fra' Greci  erano  differenti  ,  benché  do- 
ressero  unirsi  ed  ordinarsi  fra  loro  per  fa- 
e  un  perfetto  canto.  Il  canto  metrico  pote- 
rà esistere  senza  il  canto  armonico,  e  que- 
to.  senza  il  canto  ritmico  propriamente  ta- 
e.  I  precetti  per  Tesecuzione  di  tutti  tre  i 
janti  erano  diversissimi. 

Noi  al  presente  non  abbiamo  nella  mo- 
lerna  musica  che  il  canto  armonico,  acco- 
nodabile  alla  voce  ed  agli  stronfienti;  e  se- 
fondo  la  diversa  condotta,  che  questi  e  quel- 
a  richiedono  nel  canto,  come  diceva,  fac- 
ciamo la  divisione  di  esso  in  vocale  ed  in 
stromentale.  Ci  manca  il  canto  metrico,  ci 
Rancano  le  regole  del  canto  ritmico;  essen- 
lo  ad  ogni  compositore  libero  il  formar  il 
itmo?  come  a  lui  piaccia;  la  qual  cosa  non 
ra  libera  a' Greci.  Questi  con  regole  certe 
!  fìsse  sapevano  ne' canti  allegri  o  malinco- 
ici,  fieri  o  teneri,  graziosi  o  rabbiosi,  di- 
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lettevoli  o  puramente  istruttivi,  condursi  pe] 
distribuire  i  tempi  nelle  battute  nel  modo 
più  confacente  al  fine  delle  sonate.  Di  questi; 
arte  ammoderni  non  rimane  un  jota. 

Io  noterò  in  ognuna  delle  divisioni  delj 
greco  canto  i  precetti  più  singolari  e  più 
atti  al  bramato  ravvivamento. 


CAPO    IV. 

Del  canto  metrico  proprio  de' Greci* 

J?  inchè  la  greca  poesia  fu  unita  alla  musi- 
ca, gli  armonici  furono  unicamente  i  poeti 
ogni  musico  era  in  obbligo  di  lavorare  il 
poema,  di  notarlo  in  musica  e  di  cantarlo 
in  quest'epoca  i  musici  erano  i  letterati  del- 
la nazione  ;  e  sotto  lo  studio  della  musical 
si  contenevano  tutti  gli  altri  studj.  Noi  ab( 
biamo  indicato  nella  storia  il  tempo,  in  cui 
si  separò  la  musica  dalla  poesia  .  Fino  ad  E- 
rodoto  tutto  si  scrisse  in  verso,  9  tutto   s 


lantò  dagli  armonici.  Si  cantarono  le  leggi 
la  Licurgo  e  da  Solone:  sì  cantarono  i  pre- 
etti dell'arte  militare  da  Tirtèo:  si  cantò 
a  storia  della  religione  da  Esiodo ,  e  la  stor- 
ia delle  guerre  del  suo  tempo  da  Alceo:  il 
>rimo  colto  linguaggio  de5  letterati  greci  fu 
cantabile. 

I  Caldei  e  gli  Ebrei  ebbero  parimente , 
iom'  i  Greci,  la  loro  lingua  colta  cantabile, 
listinguendo  essi  le  vocali  con  la  diversa  in- 
uonazione  delle  consonanti.  Alleghiamo  un 
sempio  per  conoscere  l'armonia  musical© 
li  questi  antichi  lingaaggi. 

La  lettera  T  nell'idioma  spagnuolo  vie- 
le  pronunziata  coli'  e  ausiliare;  perciò  al 
>roferirla  diciamo  Te:  or  questa  Te ,  intuona- 
a  in  alamirè,  a  cagion  d'esempio,  poteva  si- 
gnificare la  vocale  A\  intuonato  in  berni  pe- 
rebbe significare  la  vocale  E  ec:  onde  con 
uoni  diversi  potrebbero  significarsi  sotto 
a  stessa  consonante  differenti  vocali  .  Un. 
otal  metodo,  esistente  fra  gli  Ebrei  e  Cai- 
lei,  obbligava  ad  imparare  i  tuoni  musica- 


*66 

li  con  la  lingua  patria ,  e  poteva  dispensa- 
re gli  scrittori  dallo  scrivere  le  vocali:  e 
nel  modo 5  che  noi  con  la  lingua  imparia- 
mo gli  accenti  delle  voci,  e,  senza  che  sie- 
no  questi  nella  scrittura  notati,  li  pronun- 
ziamo; cosi  gli  Ebrei  e  GaMei  poterono  pro- 
nunziar le  vocali  ,  senza  che  esse  fossero 
scritte. 

Io  però  non  devo  allontanarmi  dal  canto 
metrico  den  Greci,  unico  argomento  di  que- 
sto capitolo.  Egli  fu  proprio  de' soli  Greci, 
dacché  essi  incominciarono  a  coltivare  la 
musica,  il  rendere  metrica  la  loro  lingua: 
fu  agli  stessi  comune  con  gli  Ebrei  e  co0  Cal- 
dei l'averla  armonica;  e,  non  ostante  che 
gli  Ebrei  per  mio  avviso  sorpassassero  tutte 
le  altre  nazioni  nell'armonia  dell'ordinario 
favellare  ,  i  Greci  superarono  gli  altri  po- 
poli nell'armonia  cantabile  e  artificiosa:  con- 
ciossiachè  i  Greci  non  solamente  studiarono 
a  questo  fine  gli  elementi  delle  parole,  qua- 
li sono  le  lettere  e  le  sillabe;  ma  inoltre 
l'artificiosa   e    musicale    disposizione   dellt 
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clausole  e  de*  periodi^  cioè  I  piedi  ed  i  ver- 
i  ;  di  modo  che  essi  eoo  proporzionate   mi- 
tfre  di  lettere,    di    sillabe,   di  piedi    e   di 
ersi,  costruirono  i  primi  la  grande  e  la  ben 
irmoniosa   fabbrica   de' loro  diversi  metri. 
Sén  diversità   di  lettere  composero   eglino 
ùllabe  di  tempo  diverso  per  la  pronunzia; 
?,on  diversità  di  sillabe  fecero  piedi  di  dif- 
Tereiiti  misure  perversi,  e  con  diversi  me- 
ri lavorarono  camici  differentissimi.  Ari- 
stide Quintiliano  (  lib.  2.  )  ci  dà  di  tutto  ciò 
(m'esatta  notizia,  e  ci  addita  le  r         j,  con 
ni  in  ogni  rozzo  iing  io  possono  le  sil- 

labe ridursi  a  quantità  metrica,   costruirsi 
l  piedi  e  fabbricarsi  i  versi. 

Egli  è  un  pregiudizio  il  credere,  che  le 
nostre  lingue  vive  non  sieno  suscettibili  del 
'canto  metrico,  come  le  furono  un  tempo  la 
spreca  e  la  latina  .  Plutarco  ne' libri  della 
musica  ci  assicura,  che  il  greco  idioma  non 
era  ancor  metrico  .  quando  s'introdusse  ne' 
più  antichi  tempi  la  musica  nelle  provincia 
della  Grecia;  e  M.  F,  Quintiliano  ne' libri 
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dell'oratoria  istituzione  afferma  la  stessa  cò- 
sa della  lingua  Ialina. 

Il  canto  armonico  e  ritmico  diedero  origi- 
ne  in  Grecia  al  canto  metrico  9  e  la  perfezio- 
ne, a  cui  da'* Greci  fu  condotto  il  canto  me- 
trico, andò  unita  con  quella  dei  canto  ritmi- 
co. Il  canto  stromentale  significativo,  pra- 
ticato da' primi  patriarchi,  e  dalle  nazio- 
ni inoltre  fondate  da  costoro,  diede  l'ori- 
gine al  canto  metrico  e  ritmico,  da  esse  roz- 
zamente abbozzato,  praticato  e  ridotto  do- 
po da' Greci  a  leggi  più  costanti,  più  varie 
e  più  graziose.  Allorché  noi  spiegheremo  i 
canto  stromentale  significativo,  si  vedrà  ,es 
sere  vero  quanto  qui  abbiamo  avanzato  sulf 
origine  del  canto  metrico  e  ritmico,  e  suIL 
perfezione  aggiuntavi  da' Greci. 

Separata  la  musica  dalla  poesia  fra'  Gr< 
ci,  il  loro  canto  metrico  cambiossi  a  segno 
che  si   sono    rese   inintelligibili    fino    al  di1 
d'oggi  alcune  regole  metriche  den  greci  ar-l 
monici.  Io  le  ho  osservate  e  raccolte  per  il- 
lustrare questo  articolo,  lasciando  alla  cu- 
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,;a  de' leggitori  poco  istruiti  l'imparare  i 
precetti  più  dozzinali  e  comuni  del  metro 
n  Vittorino  o  in  Diomede  ,  o  nelle  arti  poe- 
tiche latine. 

Divisa  che  fu  la  musica  dalla  poesia,  non 
i  contò  più  per  fare  i  versi  ed  il  metro,  se 
lon  se  con  la  quantità  sillabica  delle  vocali, 

mite  ad  una  o  a  molte  lettere  consonanti: 

- 

>rima  però  di  separarsi  queste  arti,  i  musi- 
li, nel  fabricare  il  metro,  ebbero  eziandio 
ttenzione   alla  quantità  delie    sole    lettere 
onsonanti,  ad  ognuna  delie  quajì  si  assegnò 
lei  canto  strom  ntale  significativo  la  metà 
il  tempo   che  alle   brevi  vocali.  Io  ho  ca- 
ata  questa  regola  dell'antichissimo  metro 
gl'armonico  Aristide  Quintiliano,  il  quale 
ice  espressamente,  che  la  vocale  breve  ha 
k  metà  del  tempo  che  la  lunga, e  che  la  let- 
era  consonante  ha  la  metà  del  tempo  che 
na  breve:  lontrae  dimidìa  est  brevis:  brevis 
Umidi  a  est  simplex  consona. 

L'avere  i  musici  greci  dato  alle  lettere 
|onsonanti  un  tempo  determinato,  è  segno. 


che  costoro  le  considerarono  come  parti  in- 
tegranti del  tempo  ritmico  ne' versi,  e  che 
poeti  greci   non  si  credettero  in  libertà  di 
contare  pel  metro  cantabile  (  come  fecer< 
dopo  i  latini  )  le  sillabe  brevi  o  lunghe  uni 
camente  senza  riguardo    veruno  al  numeri 
delle  consonanti,  che  entravano  nella  formaj 
zione  di  dette  sillabe:  egli  è  segno  parimeli 
te,  che  entrarono  le  lettere  consonanti  ed 
loro  brevissimo  tempo  nella  formazione  di 
piedi  ritmici  del  metro  cantabile,  ed  in  coi 
seguenza  che  furono  le  consonanti  da  per  S| 
sole  soggette  alle  leggi  delia  battuta:  egli 
segno  finalmente,  che  fuvvi  un  canto  pura 
mente  stromentale  significativo,  in  cui  c« 
loro  debito  tempo  si  pronunziavano  le  so 
lettere  consonanti,  come  più  ampiamente  m 
spiegheremo  in  appresso.  Gotesta  regola  cj 
computare  nel  metro  il  tempo  delle  letteli 
consonanti  fu  peculiare  de0  Greci  anteriori  ; 
Romani 5  che  conquistarono  la  Grecia.  Ipo« 
ti  latini  non  osservarono  questa  legge:  in  Vi 
giìio   vedo    umicamente   una  puerile   imita 
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rione  de' greci  poeti  in  questa  parte,  per  la 

celta,  che  egli  fa  in  versi   molli,  o  duri  e 

>esanti  delle  consonatiti  pia  adattate  alFe- 

pressione  deil'obbieuo,  dille  parole  signi- 

hato.I  greci  poeti p  rò,  allungando  il  tem- 

>o,  od  accorciandolo  o  rompendolo  con  le 

onsonanti,  abbondanti  o  scarseggianti  fral- 

e  vocali,  senza  la  scelta  di  certune,  piut- 

osto  che  di  cert^aìtre;  ottenevano  l'effe tto 

li  rappresentare  randamento  degli  obbiet- 

i,  significati  piuttosto  col  ritmo  al  metro 

nerente  ,  che  con  la  materialità  del  suono 

elle  parole,  come  fece  Virgilio;  i  cui  versi 

er  questa  ragione  non  credo  ,  che  avessero 

otuto   reggere   alle  prove    più  volte   fatte 

on  la  lira  di  quelli  della  Iliade  di  Omero: 

mesti  senza  voce,   con  le  sole  corde   stro- 

lentali ,  come  scrisse  Platone,  pronunziati 

cantati,  si  trovarono  armoniosissimi . 

Allorché  si  arrivi  a  scoprire  intieramen- 
b  il  canto  stromentale  significativo  de'  Gre- 
i,  si  vedrà  la  ragionevolezza  di  questa  mia. 
isservazione,  e  del  mio  ragionato  sospetto, 
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di  avere  Virgilio  comandato)  che  s'ahhru 
ciasse  la  sua  Eneide,  temendo,  non  veniss 
alle  mani  de9  greci  armonici,  istruiti  nell'ari 
tico  canto.  Queste  mie  riflessioni  però  si 
Virgilio  sono  poco  interessanti  ai  canto  me 
trico  de0  Greci:  facciamone  delle  altre  pii 
utili  e  necessarie. 

La  seconda  regola  del  canto  metrico  de 
greci  armonici  fu  questa:  non  far  piede  me 
trico,  che  non  fosse  composto  di  più  d'uni 
sillaba;  non  far  verso  alcuno,  che  non  co 
stasse  di  più  d^uti  piede;  non  far  metro,  chi 
non  fosse  lavorato  con  più  d'un  verso;  e  i 
non  fare  un  canto,  che  non  si  componess 
di  più  d'un   metro. 

1  puri  poeti,  quali  furono  i  Latini,  no 
osservarono  questa  regola  in  tutta  la  su 
ampiezza.  Virgilio  è  l'unico  fra' Latini,  eh 
affettò  l'imitazione  de' Greci  in  questa  lei 
gè  musico-armonica ,  come  notarono  il  gran 
matico  Diomede,  e  sant'Agostino  ne' libi 
della  musica;  citando  entrambi  gli  esemp 
frequentissimi  dell'Eneide  ,  in  cui  i  due  ver 
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i  di  metro  differente  compongono  un  sol  ver- 
o  esametro  nel  canto:  onde  il  poema  di  Vir- 
gilio, lavorato,  come  si  crede,  con  un   sol 
inetro  di  versi  esametri,  comparisce  aglioc- 
»hj  di  questi   intelligenti   scrittori   antichi 
pomposto  di  metri  differenti,  uniti  a  fare  va- 
io e  armonico  il  canto. 

Diomede  mi  pare  più  erudito  degli  altri 
crittori  ne'preeetti  richiesti  per  la  coinpo- 
izione  del  canto.  Egli  osserva,  che  i  soli 
Jreci  usarono  quattro  variazioni  d'incisi  e 
\  di  cesure  nel  lavoro  de'  versi  esametri. 
Aristide  Quintiliano  distingue  i  versi  esa- 
metri eroici  dagli  altri  esametri,  che  si 
chiamarono  elegiaci,  o  con  altri  nomi,  dal 
lovere  costare  l'eroico  di  due  cesure,  l'una 
lopo  il  primo  membro  dell9  esametro,  com- 
posto di  due  piedi,  l'altra  dopo  il  secondò 
embro,  composto  di  tre  piedi.  Questa  di- 
tinzione  di  versi  esametri  e  questa  loro  di- 
ersità  è  ignota  a'  pari  poeti  antichi  e  moder- 
ne sconosciuta  affatto  a'nostri  eruditi;dovrà 
>erò  nell'avvenire  osservarsi  e  studiarsi  dai 
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desiderosi  del  ristabilimento  del  canto  me- 
trico de' Greci,  come  confacente  alla  lor< 
musica;  servendo  gl'incisi  per  le  pause  ar- 
moniche, eie  cesure  per  regolarsi  ne'tem 
della  battuta,  in  cui  debbono  tacere  le  p 
ti  cantanti  f1) .    L'abile   greco  poeta  e  can- 
tore  distribuiva  le  vocali,  le  consonanti, 
piedi  ,    gl'incisi  ,  e  le   cesure   o   il   silenzio 
nel  metro  alla  maniera  più  confacente  ali 
affetto  e  all'espressione  del  canto:  e  in  q: 
la  guisa  ,  che  l'architettp  marca  con  re 
le    il  piano  ,    attenendosi  al    genere   di 
cbitettura,  su  cui  lavora;  così  il  greco  muJ 
sico  poeta  disponeva  la  sua  armonica  comi 
posizione,   attenendosi  al  genere  di  metro 
da  lui  scelto,  innalzando,  come  l'architet- 
to, dal  disegnato  piano  il  bello   e   maesto*. 

(t)  I  Greci  non  ebbero  bisogno  di  cifre  per  nota- 
re il  tempo  o  le  battute,  in  cui  si  sospendesse,  e  ta- 
cesse la  voce  o  il  suono:  le  loro  cesure  erano  part 
del  piede  incominciato:  e,  sapendo  di  quanti  temp 
ritmici  si  componesse  il  piede  principiato,  intende- 
vano il  tempo,  che  rimaneva  di  silenzio  fino  ad  in- 
cominciare l'altra  battuta. 
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o  edificio  del  canto  armonico  e  ritmico  mu- 
seale. 

Il  metro  aveva  un  ritmo  intrinseco  poe- 
ico,  inerente  alle  quantità  delle  vocali  e 
Ielle  consonanti,  componenti  i  piedi  del  ver- 
o;  ma,  oltre  di  questo  ritmo  poetico,  vi 
>ra  il  ritmo  armonico,  fondato  in  regole  e 
condotta  diiFerentissima  dal  poetico.  Alcuni 
le9  greci  armonici,  come  Bacchio  il  seniore, 
ton  parlano  che  del  ritmo  poetico:  altri ,  ca- 
ne Aristosseno  ed  Aristide  Quintiliano  ,  par- 
ano del  ritmo  armonico  musicale. Questa  di- 
tinzione  de?  due  diversi  ritmi  non  è  stata 
mora  osservata  da  nessuno.  Salinas,  Kir- 
:ero  ed  altri  espressero  con  la  moderna  no- 
a  ed  analizzarono  il  solo  ritmo  poetico,  e 
urono  causa,  che  Rousseau,  Martini,  ed  ai- 
ri accreditati  moderni,  non  concedessero  a* 
reci  musici  altra  battuta  da  quella  in  fuo- 
i,  che  può  risultare  dalla  combinazione  de* 
empi  prosodiaci  ;  pregiudizio  comune  a'  rac- 
emi letterati,  senza  eccettuarne  un  solo; 
[  quale  lasciato   senza   emenda  ,  potrebbe 
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ritardare  il  ravvivamento  dell'antica   mu-i 
sica. 

Non  amando  io  d'essere  plagiario,  tac. 
ciò  in  questo  luogo  i  notissimi  precetti  del 
la  composizione  de' nove  notissimi  generi  d 
metro,  dattilico,  anapestico  .  jambico,  tre 
caico,  coriambico,  antispastico,  peonico, 
de'due  metri  joniei.  Chi  volesseinessi  istruii 
si,  legga  i  grammatici  Sergio,  Diomede  e< 
altri,  e  fra' moderni  lo  Scaligero  .  Io  non  de 
to  occuparmi  se  non  se  negli  argomenti  no 
triti  e  malagevoli  ad  impiegarsi- 
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CAPO   V. 

Del  canto  armonico  vocale 
de'  Greci  antichi. 


i 


1  canto  armonico,  sì  vocale  che  lo  stre 
mentale,  ebbero  per  norma  ne' buoni  temj 
della  greca  musica  le  stesse  regole,  gli  ste: 
si  precetti,  come  già  osservammo.  Arigtid 
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Quintiliano  ci  dice  espressamente  ,  che  gli 
tntichi  non  distinsero  l'uno  dall'altro,  e  che 
nsegnarono  collo  stesso  trattato  tanto  il 
anto  vocale  ,  quanto  lo  stromentale.  Noi  pe- 
ò  crediamo  opportuno  il  dividerli,  accioc- 
:hè  i  moderni,  avvezzi  a  separarli,  capisca- 
lo più  facil  niente  le  regole  de'  Greci .  Ma ,  per 
gevolarloro  maggiormente  l'intelligenza  sì 
lell'un  canto  che  dell'altro,  stabiliremo  al- 
arne proposizioni  ,  che  incamminar  possano 
lettori  all'intiero  sviluppo  di  questo  argo- 
nento.  Sempre  deve  scegliersi  dagli  scrii- 
ori  il  metodo  più  atto  al  fine,  benché  vario» 

PROPOSIZIONE 

7  canto  vocale  de5  Greci  $'  insegnava  sulle 
corde  dello  stromento. 

Aristosseno  e  Aristide  insegnano  il  can- 
o  armonico  vocale',  il  primo  in  tre  intieri 
ibri;  il  secondo  nel  primo  e  nel  secondo  li- 
>ro  de' suoi  armonici  .  Questi  scrittori  però 
;  i  più  antichi ,  e  del  maggior  merito  fra'  gre- 


a78 
ci  musici)  non  parlano  che  de' suoni  de' le 
ro  rispettivi  stronfienti;  il  primo  de**  suon 
della  sua  cetra ,  ed  il  secondo  de' suoni  dell 
stromento  canone,  insegnandoci  il  canto  ve 
cale:  dunque  il  canto  vocale  de^ Greci  s' in 
segnava  con  le  corde  dello  stronfiente  Ci 
dubitasse  della  verità  della  minore  proposi 
zione,  legga  questi  armonici  ne' secondi  lo 
ro  libri,  e  mediti  il  detto  di  Aristide  (lib.  «I 
pag.  91.  Meib.  ) ,  ove  dice:  jam  vero  melodi, 
tum  in  odis y  tum  in  colis ,  cum  ex  similiti* 
dine_9  quam  ad  instrumentales  sonos  habet 
accipiatur  et  e;  e  resterà  convinto  della  vq 
rità  e  della  pratica  de' maestri  greci,  i  qiu 
li  non  con  la  viva  voce,  di  passaggio  e  e 
volo,  ma  con  i  permanenti  e  giusti  suor 
delle  corde  stromentali  insegnarono  agli  sc( 
lari  le  intuonazioni. 

Il  moderno  metodo  d' istruire  i  giovar 
cantori  con  la  viva  voce  e  colle  note  del  so 
feggio  espone  l'armonica  educazione  a  tut 
ti  quegl' inconvenienti ,  che  naturalment 
debbono  nascere  dalla  varietà  degli  orecefr 
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ile'  maestri ,    dalla    diversa  loro   tempra   in 

differenti  elimi,  età  e  stagioni;  i  quali  fan- 
no, secondo  J.  J.  Rousseau,  che  due  gravi- 
bembali  accordati  alla  stessa  chiave,  senza 
che  però  fra  loro  sieno  convenuti  i  mae- 
stri, non  sieno  mai  delle  stesse  stessissime 
(voci  5  e  che  qualche  volta  eziandio  si  trovi- 
no fra  loro  dissonanti.  Ev  Leu  vero  per  al- 
tro 5  che  il  pratico  moderno  armonico  siste- 
Ina  non  è  suscettibile  che  in  poche  conso- 
ìanze  della  giustezza  delle  permanenti  voci 
stromentali,  per  l'accrescimento  e  diminu- 
zione, fattasi  nell'odierno  temperamento,  di 
piasi  tutte  le  giuste  consonanze,  onde  il 
metodo  greco  d'insegnare  il  cauto  vocale 
do' nostri  suoni  stromentali  si  rende  imprati- 
cabile;  ma  però  collo  stronfiente  greco  cano- 
ne, da  noi  ristabilito,  si  potrebbero  prende- 
re una  volta  tutte  le  intuonazioni  più  giuste, 
:  co'  cavalietti  amovibili  si  potrebbero  segna- 
e  e  formare  nella  stessa  voce  per  sempre, 
sciocche  servissero  di  regola  a' maestri  non 
peno  che  agli  scolari. 
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PROPOSIZIONE 

Allorché  i  Greci  imparavano  dal  suono  deh 
le  corde  il  canto  vocale ,  usavano  di  que- 
ste quattro  sillabe  per  solfeggiare  ta  te  tito 
tch  re  ri  %q. 

Così  dice  Aristide  Quintiliano  (lib.  se- 
condo pag\  9 3.)  55  le  quattro  vocali  di  con- 
,5  veniente  intervallo  per  Festensione  della 
,,  voce  modulata  furono  utili  arrendere  il 
„  suono:  55  quatuor  itaque  vocales,  quae  apta 
habent  intervalla  ad  vocis  modulatae  exten- 
sionem ,  ad  sonos  fuere  utiles  .  Aristide  di- 
ce in  questo  luogo  ?  che  ne  vocis  sonitus  hìa- 
ret ,  si  era  ad  ognuna  di  quelle  vocali  ag- 
giunta la  lettera  T ;  e  che  il  primo  suono 
del  primo  sistema ,  quale  era  il  tetracordo, 
si  proferiva  per  Ve;  il  secondo  per  a  ec. 
Caeterum  primi  sistematis ,  quod  tetracor- 
dum  est  ?  primus  per  e  profertur  sonus ;  se- 
cundus  per  a;  tertius  per  ri  ;  ultimus  per  op 
secundum  sonituum  moltitudinem >  sine  me-\ 
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dio  se  invicem  suscipientium .  Dice  Aristide, 
che  tu,  te,  ti,  to  erano  i  suoni  più  simili 
al  suono  delle  corde;  e  che  alla  lettera  T 
era  simile  la  figura  del  plettro. 

Ev  comune  il  pregiudizio  di  credere,  che 
tutta  l'estensione  della  voce  cantante  si  rac- 
chiudesse da9 Greci  in  quattro  corde,  e  che 
le  altre  corde  della  maggior  serie  armonica 
de' Greci  fossero  ripetizione  delle  prime. 
^Chiunque  formerà  nello  stromento  canone 
>la  serie  maggiore  de9  Greci,  come  abbiamo 
fatto  noi ,  e  come  abbiamo  insegnato  nel  Sag- 
gio antecedente ,  si  spoglierà  di  questo  cras- 
sissimo errore,  purché  egli  abbia  occhi  ed 
orecchie.  Del  rimanente  quando  Aristide 
Quintiliano  dice,  che  queste  quattro  sillabe 
di  solfeggio  furono  utili  per  regolare  la  voce 
in  tutta  l'estensione  della  modulazione  ;  biso- 
Igna  sapere,  che  Aristide  parla  dell'intuoria- 
zione  de5 quattro  tetracordi,  in  cui  si  com- 
prendeva da'  Greci  tutta  1'  estensione  della 
voce  cantante  :  estensione  di  due  ottave,  e  che 
con  le  stesse  sillabe,  con  cui  s'intuonavano  i 
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quattro  tetracordi,  s'intuonavano  le  quattri! 
voci  d'ognuno  de'  tetracordi  nella  stessa  gui-i 
sa,  che  noi  intuoniamo  con  le  stesse  sillabe! 
di  solfeggio  tanto  la  seconda  che  la  prima» 
ottava,  benché  le  voci  alzino  di  tuono.  Nel-j 
la  serie  de' Greci  tetracordi  le  voci  cam-ii 
biano  fin  all'ultima  del  secondo  tetracordo,! 
che  corrisponde  alla  nostra  ottava  :  dopo 
la  quale  nel  sistema  disgiunto  torna  la  ri-I 
petizione  delle  stesse  corde  della  prima  ot-j 
tava  ,  come  succede  nel  moderno  sistema:! 
non  così  nel  sistema  congiunto  ;  come  sii 
farà  palese  a  chi  vorrà  ripetere  i  miei  spe-A 
rimenti. 

PROPOSIZIONE 

/  Greci  conobbero  l'estensione  della  nostra 
scala  maggiore:  alcuni  di  essi  la  seguirò* 
no;  ma  la  maggior  parte  rinchiuse  la  vo- 
ce cantabile  entro  le  due  ottave. 

Aristosseno  dice,  che  la  maggiore  e  più 
alta  consonanza  sia  il  disdiapason-diapente: 
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5(1  in  altro  luogo  dice,  che  le  consonanze  sono 
ontenute  entro  le  due  ottave  ,  il  diatesse- 
on  ed  il  diapente ,  ossia  il  bisdiapason-dia- 
:esseron  ,  ed  il  bisdiapason-diapente ,  la 
juale  è  appunto  1'  estensione  della  nostra 
icala  maggiore:  dunque  Aristosseno  conobbe 
'estensione  del  nostro  sistema  maggiore. 

Il  finto  Euclide  autore  antico  nella  sua 
ntroduzione  armonica  disse,  che  Festensio- 
le  della  voce  cantante  può  accrescersi  fino 
all'ottavo  sistema  consonante  bisdiapason- 
liatesseron  bisdiapason-diapente,  estensio- 
ne del  moderno  sistema. 

Generalmente  però  i  Greci  non  abbrac- 
ciarono che  F  estensione  delle  sei  consonan- 
ze, contenute  entro  le  due  ottave;  della 
(jual  cosa  fanno  testimonianza  tutte  le  se- 
rie armoniche,  rimasteci  ne' libri  di  Pto- 
lomeo,  quali  possono  vedersi  nei  Saggio  an- 
tecedente. Io  mi  rimetto  ad  esso,  e  a' Gre- 
ci, che  le  insegnarono. 

L'estensione  della  voce  cantante  fra9  Gre- 
ci ebbe  un  punto  fisso,  donde  incominciava; 
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ed  un  altro,  ove  terminava.  La  più  tenue 
voce,  o  suono  sensibile  schiettamente  allu- 
dilo, era  il  punto  più  basso  della  voce  can- 
tabile: il  punto  più  alto  era  quello,  a  cui 
potesse  arrivare  naturalmente  la  voce  uma- 
na: il  principio  della  voce  cantante  aveva 
per  misura  l'udito:  l'estremo  (r)  verso  l'a- 
cuto si  misurava  e  definiva  dalla  gola.  T  Gre- 
ci pieni  di  buon  senso  circoscrissero  il  più 
acuto  suono  cantabile  entro  lo  spazio  di  due 
ottave;  e  le  loro  più  basse  intuonazioni  han- 
no intervalli  più  piccioli,  e  più  eguali  e  più 
simili  alla  voce  parlante  che  le  moderne, 
secondo  i  miei  sperimenti:  di  modo  tale, 
che  i  greci  cantori  potevano  incominciare  a 
cantare  col  tuono  naturale  dell'ordinario  fa- 
vellare;   e,  nella  maggior  furia  di  affetti. 

(i)  Illuda  quod  primum  omnium  ab  au  di  tu  perei 
pi  potest ,  principium  facimus  loci  >  quemvox  cantui 
apta  requìrit  ;  finem  non  amplius  auditus  finii ,  sedi 
vox  fiumana  (N'»com.  lib.  i.).  Neque  cnim  in  infi- 
nitam  magnitudi  nem  potest  vox  aligere gravis  et  acu 
ti  distensionem  ;  sed  in  utramque  partem  alicubi  si- 
titi ur  (  Àrist.  lib.  i.  ) . 
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dovevano  regolare  la  voce  senza  oltrepassa- 
le la  seconda  ottava. 

I  moderni  armonici  si  vantano  di  aver 
lata  alla  voce  cantante  estensione  maggio- 
re di  quella  de' Greci;  si  gloriano  però  con 
la  stessa  ragione,  con  che  potrebbero  al  dì 
d'oggi  gloriarsi  i  sarti  del  seicento,  di  aver 
fatti  i  vestiti  più  lunghi  e  larghi  de' nostri, 
Non  ha  obbligata  l'estensione  del  moderno 
Sistema  a  degradare  dal  loro  essere  gli  uo- 
mini per  trovare  voci  atte  ad  empirlo?  Io 
Ipovo,  dopo  essermi  avvezzato  a' suoni  gre- 
tbi,  così  alte  tutte  le  intuonazioni  del  moder- 
no canto  stromentale,  che  non  dubito  di  at- 
tribuire ad  esse  il  non  farci  niun  effetto  la 
musica  stromentale  e  vocale:  questa  perchè 
non  può  unirsi  ne  essere  ajutata  e  pastosa- 
mente rimescolata  consuoni  de9  nostri  stro- 
nienti;  l'altra  perchè  si  canta  sempre  con 
tuoni  niente  naturali ,  e  niente  conformi  al- 
la  voce  umana.  Non  dipendon  essi  molti  ef- 
fetti delle  parole  dal  tuono  della  voce,  con 
cui  ci  si  parla?  Riflettasi,  prego ,  seriamen- 
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te   da' pratici    su   questo   punto    con   anime 
colto   è  spregiudicato  5  a  fine  di  vedere,  se 

convenga  a  poco  a  poco  abbassare  tutte   le 

I 
nostre  intuoriazioni  stromentali  ;  benché  du- 
bito, possa  ciò  in  molti  stromenti  eseguirsi 
senza  cambiarli. 

I  Greci  distinsero  l'estensione  della  voce 
armonica  dall'  estensione  della  voce  cantan-l 
te:  il  fine  o  termine  era  ad  ambedue  eomu-j 
ne;  non  così  il  principio:  non  era  ciò  una 
vana  sottigliezza  de' Greci  :  la  prima  voce  si 
stemata  pel  canto  fra  essi  aveva  l'estensio- 
ne del  più  basso  tetracordo;  e  prima  di  ar- 
rivare a  formarlo  erano  molte  voci  armoni- 
che, chiamate  da  costoro  diasi ematiche, 
consonanti  fra  loro,  le  quali  sole  non  pote- 
vano cantarsi.  La  ripetizione  degli  speri- 
menti da  me  fatti  rischiarerà  questa  idea. 
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PROPOSIZIONE 


Greci  sistemarono  per  tetracordi  l'esten~ 
sione  delle  voci  cantanti. 

Questa  è  una  verità  nota  fino  agli  erudi- 
i  ragazzetti.  Aristide,  Aristosseno,  Bac- 
hio,  Nicornaco,  Gaudenzio,  Boezio,  tutti 
1  una  parola 5  sistemarono  la  voce  cantante 
er  tetracordi. 

Il  Monaco  aretino  nella  riforma  della 
husica  de' barbari  sistemò  la  voce  Ber  esac- 
jprdi,  profittando  di  qualche  vecchio  stre- 
pente, conservatosi  fino  a  quell'epoca  con  la 
3ala  diatonica  di  Didimo;  in  cui  passate  le 
jue  prime  corde,  come  io  ho  sperimentato, 
i  corde  tutte  con  tutte  s'accordano  di  sei  in 
n.  Il  vedere  nel  sistema  generale  Guidoma- 
o  due  prosiamo anomenos  contro  l'usanza 
e9 Greci ?  che  ne  misero  uno  solo;  e  Tesser- 
are nella  scala  diatonica  di  Didimo,  che  do- 
o  due  corde  le  altre  tutte  si  accordano  di  sei 
i  sei  ,  mi  rende  persuaso,  che  l'avere  quel 
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Monaco  sistemata  la  voce  cantante  per  esao 
cordi,  abbia  avuta  tale  origine,  suppostane 
Monaco  l'ignoranza  del  canto  per  tetracordi 

Dopo  Guido  aretino  parve  più  spedito 
metodo  di  sistemar  la  voce  armonica  d'ott;^ 
va  in  ottava;  e  tutto  lo  stadio  de5  moderi 
armonici  si  è  impiegato  in  raddrizzare  e 
ripulire  questo  sistema*  Sarebbe  uno  scanjf 
daloso  armonico  chi  s'innalberasse  contro  ] 
sistema  dell'  ottava;  eppure  Briennio  dà  di^ 
ragioni  di   avere    i  Greci   ordinata  la   voc 
cantante  per  tetracordi,  e  non  per  penta| 
cordi,  per  esaccordi,  o  per  ottave:  la  prj 
ma  è,  che  le  parole  cantabili  non  eccedon 
comunemente  nella   lingua  loro  le  quattr 
sillabe  da  pronunziarsi  nel  canto:  la  seconc 
è  la  facilità,  con  cui,  saltando  un  interval 
d'un  tuono,  si  passa  il  canto  al  diapente, 
al  sistema  della  quinta,  e  da  questa  per  te 
tracordo  alP  ottava,  o  diapason.  Questo  na 
turale  passaggio,  senza  salti  difficili  e  mo: 
tali   nel  canto,  non  può  adoperarsi,  combi 
nando  le  consonanze  d'un'ottava  con  quel] 


(l9un  altra.  Le  cadenze  debbono  essere  me- 
lo naturali  nel  sistema  delf  ottava  che  in 
Ifuello  de9  tetracordi .  Io  lascio  a**  più  pra- 
ici  la  posata  riflessione  sulle  ragioni  di 
triennio. 

Sistemandosi  la  voce  per  tetracordi  5  il 
lontrappunto  sarà  più  semplice,  ma  più  na- 
rrale del  moderno,  fondato  nelP  ottava;  e 
p  di  Ini  regole  saranno  forse  più  fisse,  più 
lucili  e  più  chiare,  [o  avrei  fatto  d'ogni 
Iosa  lo  sperimento,  se  l'agiatezza  persona- 
te  fosse  stata  eguale  alla  mia  applicazione 
Il  air  amore ,  che  nutro  per  le  belle  ed  uti- 
I  arti.  Laonde  io  non  sarò  risponsabile  alla 
losterità,  se  queste  idee  restassero  senza  il 
bnveniente  sviluppo. 
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PROPOSIZIONE 

I  Greci  ebbero  in  tutta  V estensione  del  lon 
massimo   sistema   tutte  le   nostre    conso- 
nanze ;  sei  col  nome  di  consonanze,  le  al- 
tre col  nome  di  diastemi  • 

Nella  prima  parte  del  Saggio  anteceden- 
te (  cap.  8.  )  ho  fatta  vedere  la  verità  di  que- 
sta proposizione  non  solo  coli'  autorità  de' 
Greci;  ma  eziandio  con  la  sperienza.  Là  ri- 
metto il  mio  leggitore;  ma  singolarmente  al 
quarto  degli  Scolj  per  le  prove  della  detta 
proposizione . 

Il  pregiudizio  di  credere  5  che  molte  del- 
le moderne  consonanze  fossero  state  ignote 
a'  Greci ,  è  universale  fra  dotti  scrittori. 
Io  credo  più  al  mio  orecchio  nella  musica, 
che  a  tutti  i  maestri.  Facciasi  la  prova 
da  altri . 


PROPOSIZIONE 

Il  diagramma  delle  voci  atte  al  canto  fra9 
Greci  in  tutti  e  tre  i  generi  uniti  aveva 
ventotto  suoni. 

Cinque  erano  i  tetracordi  ,  in  cui  i  Gre- 
ci poterono  cantare,  hypaton,  messori >  si* 
nemenon  ;  diezeugmcnon  e  hyperboleon:  i 
tre  primi  congiunti,  ed  i  due  ultimi  disgiun- 
ti da' primi.  Nei  congiunti  l'ultima  corda 
delF  antecedente  tetracordo  serviva  da  pri- 
ma corda  al  seguente  :  per  questa  ragione 
be' tre  tetracordi  congiunti,  in  vece  di  do- 
dici corde  a  quattro  per  tetracordo,  erano 
dieci  ;  e  con  la  prosiamo anomenos  erano  "un- 
dici. Nei  due  tetracordi,  disgiunti  da9  tre, 
dovevano  essere  otto  le  corde  a  quattro  corde 
per  ognuno;  ma  perciocché  questi  due  fra 
loro  erano  congiunti  ,  servendo  l'ultima  cor- 
da del  primo  per  prima  corda  del  secondo, 
non  erano  che  sette  corde:  undici  e  sette 
fanno  corde  diciotto.  Le  due  corde  di  me 2- 
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eo  in  ognuno  de9  cinque  tetracordi  potevano 
essere  inoltre  cromatiche  ed  enarmoniche: 
onde  in  cinque  tetracordi  potevano  essere  * 
due  corde  di  più:  due  via  cinque  sono  dieci, 
e  diciotto  più  dieci  fanno  ventotto:  ondeneli 
maggiore  e  più  completo  diagramma  delle 
tocì  ,  atte  al  canto  fra9  Greci  in  tutti  i  tre 
generi,  erano  ventotto  corde.  In  questo  non 
Ve  dubbio  alcuno. 

PROPOSIZIONE 


1  Greci  non  ebbero  che  tre  chiavi  per  le  di- 
verse intuonazioni  del  canto:  di  grave, 
di  mezzana  e  di  acuta  voce. 

Bacchio  il  seniore  (  Introduz.  armon.)  do 
manda   quante  sieno  le  specie   di  suoni  p( 
canto?  e  risponde  in  dialogo  lo  scolaro:  tre,  u] 
tima  ,   mezzana  e   antecedente   (*)  .   E,   alla 
pag.  il,  quanti,  dice,  sono  i  modi  della  vo- 


(i)  Quot  dicimus  esse  sonerum  species?  ultimarti } 
medium ,  antecedente™ , 
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ce?  e  risponde  il  discepolo:  tre,  acuto,  mez- 
zano  e  grave  (2) . 

Le  chiavi  non  sono  altro  che  luoghi  per 
i  diversi  modi  della  voce  cantante:  dunque 
tre  furono  le  chiavi  per  le  diverse  intona- 
zioni fra' Greci. 

L'estensione  de' tre  modi  di  voce  surri- 
feriti avevano  l'estensione  di  tre  intieri  te- 
tracordi, come  ognuno  può  vedere  nel  gre- 
co maggiore  sistema.  La  chiave  de' bassi  in- 
cominciava dal  tetracordo  hypaton,  il  qua- 
le aveva  in  un  sol  genere  tre  gradi  diversi 
di  voce  bassa  entro  la  sua  chiave.  La  chia- 
ve seconda  incominciava  dal  tetracordo  mes- 
sori, ed  aveva  altri  tre  gradi  di  voci  diver- 
se mezzane.  La  terza  incominciava  dal  te- 
tracordo synemenon  y  ed  aveva  quattro  gra- 
di diversi  di  voci  acute  .  Se  i  Greci  avessero 
voluto  moltiplicare  le  chiavi  per  i  gradi  di- 
versi delle  tre  loro  chiavi,  avrebbero  con- 


fa) Quot  dicimus  esse  vocis  modus?  tres }  acutum, 
medium  j  gravem  . 
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tate  più  chiavi  che  i  moderni  armonici:  ma 

benché  nella  pratica  distinguessero  questi 
gradi  d'intuonazioni  diverse  de' bassi,  de1 
tenori  e  de0 contraiti,  amanti  ,  com'essi  era- 
no, della  genuina  semplicità;  non  contarono 
che  tre  chiavi,  o  tre  modi  di  voce  ,  per  ri- 
guardo alli  tre  stili  di  canto ,  a  cui  essi  ri- 
dussero tutte  le  loro  composizioni,  e  di  cui, 
noi  adesso  daremo  la  spiegazione. 


CAPO    IX. 

De' tre  stili  del  greco  canto,  corrispondenti 
alle  tre  diverse  chiavi  della  voce. 


i 


Greci  furono  più  sottili  e  più  delicati  de' 
moderni  armonici:  essi  non  credettero  mai, 
che  nella  loro  musica  dovesse  esservi  lo  stes- 
so tuono  di  voce  nel  riso  ch'era  nel  pianto; 
né  nelle  lusinghe  lostesso  che  nelle  minac- 
ce; né  nella  descrizione  degli  amori  eguale 
che  nelle  ire.  In  fatti  fino  nell'ordinario  par- 
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lare  si  cambia  il  tuono  della  voce   da  chi 
istruisce,  e  da  chi  rimprovera  ec. 

Come  nell'oratoria  i  rettorici  greci  distri- 
3UÌroao  gli  stili  dell9 eloquente  parlare  in 
Infimo,  mediocre  e  sublime  ,  assoggettan- 
ìo  ad  ognuno  di  questi  membri  diverso  ge- 
mere di  componimenti;  parimente  i  greci 
nasici  compresero  tutte  le  composizioni  can- 
tabili in  tre  classi,  e  formarono  una  tri- 
ria  divisione  delle  voci  e  degli  stili  de9  can- 
tori ,  distribuendoli  in  tragici,  nomici  e  di- 
,irambiei. 

Ognuno  di  questi  tre  stili  aveva  le  sue 
ntuonazioni  e  corde  particolari  ;  ognuno  a- 
èva  il  suo  peculiare  ritmo;  ognuno  s9im- 
iegava  in  diversi  argomenti  dall'altro.  Al 
itirambieo,  dice  Aristide  Quintiliano,  si 
iducevano  tutte  le  specie  di  canti  amato- 
i,  nuziali,  comici  ed  encomiastici:  al  tra- 
ico  tutti  gli  eroici ,  epici  ec.  :  al  nemico  tut- 
i  i  didascalici  ec. 

Lo  stile  nemico  non  poteva  prevalersi 
be  delle  voci ,  o  suoni  de9  tetracordi  nete  si- 
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nemenon,  e  nete  hyperboleon,  chiamato  per* 
ciò  dagli  scrittori  stile  netoides:  il  tragica 
non  poteva  metter  mano  che  nelle  corde  de1 
tetracordi  hypatehypaton  ,  ed  hypatemes* 
sorij  detto  perciò  hypatoides ♦  Lo  stile  diti- 
rambico  usar  doveva  delle  corde  de' tetra- 
cordi  hypatemesson,  e  nete  synemenon,  no- 
minato perciò  messoìde. 

A  misura  che  gli  argomenti  del  canto 
partecipavano  delle  diverse  qualità,  appar-l 
tenenti  a  qualcuno  degli  obbietti  ,  a  cui  si 
erano  destinati  gli  stili;  il  compositore  ri-i 
mescolava  le  corde  destre  stili  nel  canto J 
Noi  vedremo,  che  fino  gli  stromenti  erana 
differenti  e  diversamente  montati  pel  canto! 
tragico ,  pel  nomico  e  pel  ditirambico.  Qua] 
effetto  dovrebbe  fare  una  composizione  ar-i 
monica  de9  Greci  mesta  e  lagrimevole  co' 
queruli  flauti,  co5  ritmi  e  battute,  a  queste 
sol  fine  dall'arte  prescritte,  concorde  e  tuo-i 
ni  destinati  solamente  pel  pianto,  e  con  le 
sentenze  scritte  ,  capaci  da  se  sole  ad  ispre-i 
merci  le  lagrime  dagli  occhi?  oh!  quale  mu- 


tica,  e  quanto  diversa  dalla  moderna!  Noi 
andiamo  con  gli  stessi  stronfienti,  allo  stes- 
so modo  montati,  a  suonare  egualmente  ne' 
funerali  che  al  teatro,  come  altrove  ho  det- 
to; e  crediamo  col  solo  ritmo,  a  capriccio 
variato,  non  solo  di  poter  suscitare  gli  affet- 
ti, ma  di  poter  rappresentare  eziandio  l'an- 
damento d'ogni  oggetto;  ed  avvezzi  a  sen- 
tir lodare  certe  composizioni  de' nostri  con- 
trappuntisti, senza  ch'elleno  punto  ci  muo- 
vano, spasimiamo  al  sentirle  ,  battiamo  lo 
mani,  e  scoppiamo  alla  presenza  dell'orche- 
stra in  fantastiche  e  finte  convulsioni  di  plau- 
so: misere  arti ,  lodate  e  trattenute  nella  roz- 
ezza  dalle  finzioni! 

Né  mi  dicesse  mai  qualcuno,  che  i  tre 
greci  stili  erano  poveri  di  voci,  perciocché 
le  loro  corde  non  oltrepassarono  i  due  tetra- 
cordi; giacché  ciò  sarebbe  segno  di  non  a- 
ver  egli  punto  capita  la  greca  musica.  Que- 
sti due  tetracordi  erano  assai  variabili  pel 
genere  diverso  di  melodia  ;  ed  in  conseguen- 
za lo  stesso  stile  poteva  eseguirsi;  o  in  di» 
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verse  specie  di  diatonici ,  da  noi  descritte: 
o  in  diverse  specie  di  suoni  cromatici,  o 
narmooici,  da  noi  provati;  o  in  diversi  mo 
di  de9 quindici,  da  Aristide  Quintiliano  de- 
scritti, e  da  noi  sperimentati;  or  suonand( 
separatamente  i  loro  tetracordi,  or  mescolan 
do  di  tutti  le  voci  allo  stile,  all'effetto  pre- 
teso convenienti.  Questa  varietà  di  generi 
e  di  modi  entro  lo  stesso  stile,  o  tragico,  e 
nomico,  o  ditirambico  dava  maggiore  va- 
rietà di  corde  entro  i  due  tetracordi, di  quan- 
ta ci  offra  l'uniforme  nostra  serie  maggiore, 
combinata  a  piacimento.  Ne  fu  questa  sol- 
tanto e  tale  la  varietà  fra  le  corde  di  due 
tetracordi  in  uno  stile:  anzi  nello  stesso 
stessissirno  tetracordo,  nello  stesso  stessis- 
simo  genere  di  armonia,  nello  stesso  stessis- 
simo  modo  le  due  corde  di  mezzo  del  te- 
tracordo, secondo  Aristosseno,  senza  sor- 
tire dalla  stessa  misura  del  loro  intervallo, 
potevano  variare  infinitamente  per  la  imita- 
zione delFobbietto  ,  la  stessa  voce;  e  perciò 
(  lib.  3.  pag.  38.)  egli  scrisse,  che   le  cordi 


ìycanos  nello  stesso  tetracordo  possono  es- 
aere  infinite:  la  qual  cosa  non  deve  prender- 
la per  esagerazione  ,  ma  per  vero  fatto;  giac- 
ché quanti  punti  sono  fra  le  due  corde  e- 
itreme  d'un  tetracordo  possono  scorrersi  da* 
ftue  suoni  di  mezzo ,  egualmente  fra  loro  sem- 
pre distanti,  variando  la  loro  voce,  e  con- 
onando  con  le  estreme.  Parlo  dopo  averlo 
perimentato  io  stesso.  Basta  che  distino 
lalle  estreme,  quando  più  a  costoro  s'avvi- 
cinino, lo  spazio  di  un  mezzo  tuono. 

Cessino  una  volta  di  applaudirsi  i  pre- 

pudizj    di  Rousseau  e  di  Burette,  e   d'al- 

.ri  orgogliosi  accademici  sulla  povertà  delle 

orde  de' Greci  per  la  ragione  di  essere  sta- 

i  ristretti  alle  leggi  de' loro  tetracordi. 


So©.  ; 

C  A  P  0    X. 

I 

Delle  regole  del  greco  canto  » 

la  condotta,  da  osservarsi  pel  canto  nelL 
scelta  e  nelF  unione  delle  diverse  voci  de 
greco  tetracordo,  doveva  «essere  assai  diver 
sa  della  moderna  sotto  la  legge  dell9  ottava 
Il  passaggio  d9una  consonanza  in  un9  altn 
parimente  deve  essere  differentissimo ,  o\ 
ascendendo,  or  discendendo  nell'armonica 
serie  d'entrambi  i  sistemi.  I  Greci  sistema 
rono  il  loro  canto  in  ognuna  delle  loro  con- 
sonanze; e  contando  eglino  fra  leloroconso 
nanze  l'ottava  ,  o  diapason  ,  non  può  dubitar 
si ,  che ,  come  noi  al  presente  ,  non  cornbinas 
sero  eziandio  le  voci  d'ottava  in  ottava.  Di 
stribuita  però  la  serie  delF  ottava  in  tetra- 
cordi congiunti,  come  la  ebbero  i  Greci 
l'economia  nel  prendere  le  corde  dovette 
molto  cambiare  relativamente  a  quella  de' 
tetracordi  disgiunti,  quali  si    trovano  nellaj 
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ìoderna  armonia.  La  disfunzione  de'Greci 
elP  ottava  fu  dalla  più  bassa  corda  alla  se- 
onda,  come  si  può  vedere  ne9  loro  armoni- 
i;  e  nella  moderna  ottava  la  disgiunzione 
fa  dalla  quarta  alla  quinta;  se  vogliasi 
[durre  la  scala  dura  a9  tetracordi  del  gene- 
diatonico. 

Le  regole  del  greco  canto  ,  destinate  ad 
isegnare  il  metodo ,  con  cui  si  debbano  pren- 
dere le  corde  ,  non  ci  restano  che  in  Arisi  os- 
l^no;  ed  è  cosa  da  dolersene,  che  questo  in- 
kgne  armonico  supponga  la  sua  cetra  nel 
Iettarle,  armata  de' tre  generi  di  corde  dia- 
foniche, cromatiche  ed  enarmoniche,  rime- 
colate  già  e  distribuite  in  ima  serie  con  tut- 
|  quelle  variazioni  delle  diesis  minori,  com' 
Hi  le  chiama,  cromatiche  ed  enarmoniche, 
nlanti  ognuna  d'una  comma  rispetto  a  quel- 
li, prescritte  da  Aristide  Quintiliano  nel  cro- 
matico ed  enarmonico  equabile,  proprio  def 
]ù  antichi  Greci.  Io  non  ho  mancato  di  for- 
care questa  compiuta  serie  aristosseniana, 
yocedente  dalla  prosiamo  anomenos  per  due 
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diesis  quadratila]!,  per  due  diesis  cromai 
che  aristosseniane  (  die  sono  la  terza  par 
d'un  tuono  )  3  poi  per  due  diesis  diatonici 
(  meta  precisa  del  tuono) ,  per  due  tuoni,  p< 
un  giusto  semi  tuono  e  per  tre  parti  d'un  tu 
no  ,  affine  di  capire  le  regole,  da  Aristosser 
descritte  pel  canto  vocale  e  stromentali 
contenuto  entro  la  sola  diapason  ossia  otti 
va.  Il  risultato  mi  fece  specie  per  la  vaghe: 
za  de'  suoni  ;  e  prego  i  moderni  a  tentai 
questa  serie  essi  pure.  Non  essendomi  io  pi 
rò  affatto  inpossessato  del  risultato  de' te 
tracordi  aristosseniani  in  quel  modo  ordini 
ti ,  mi  contenterò  di  accennare  le  regole  ,  eh 
dalle  leggi  de' tetracordi  in  un  sol  genere, 
dalla  mia  sperienza  sullo  stromento  canon! 
ho  cavate  par  la  condotta  nel  prendere 
corde  pel  greco  canto . 

Ecco  la  prima  regola.  Delle  serie  diato 
nica,  o  cronatica,  o  enarmonica,  le  corde 
prese  di  quattro  in  quattro ,  o  di    cinque 
cinque,  o  di  otto  in  otto,  ciascuna  con  qu 
lunque  altra  quarta,  quinta  e  ottava,  dehJb* 
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o   essere   consonanti:   la   qual  cosa  non  vi 
ssendo ,  come  dice  Aristosseno  ,  iollìtur  mo- 
ulata  series . 

Noi  ne'  nostri  sperimenti  delle  serie  at- 
oniche abbiamo  sempre  osservata  costan- 
questa  legge.  La  seconda  regola  è,  che  , 
peggi  andò  nelle  quattro  corde  d'un  tetra- 
»rdo,  e  nell?   quattro   d'un   altro,  o   con- 
unto, o  disgiunto;  la  modulazione  è  armo- 
ca  ,  prendendole  sempre  di  quattro  in  quat- 
o,   cioè  la    prima    del   primo    tetracordo 
<i>n  la  prima  dell'altro,  la   seconda  con   la 
conda  ec.  ;  or  s'incominci  dalla  seconda  cor- 
i,  or  dalla  terza,  or   ascendendo,    or   dif- 
endendo,  or   per    movimento   simile,    or 
ntrario. 
La  terza  regola  è,  che,  prendendo  le  cor- 
di cinque  in  cinque  in  due  pentacordi  o 
cjngiunti,   o  disgiunti;   rimescolando    Far- 
pggio  delle  quattro  corde  d'un  sistema  in 
qinta   con   quelle    cinque  corde   delP  altra 
qinta,  e  facendo  le  cadenze  o   in  quarta,  o 
ii quinta,  o  in  ottava j   riesce  armonica  la 
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modulazione.  In  conseguenza  ,  comprende 
dosi  l'ottava  dalle  corde  d'una  quinta  e  dr 
na  quarta  unite ,  la  sesta  e  la  settima  pò 
sono  gradevolmente  arpeggiarsi  col  tetr; 
cordo  e  col  pentacordo. 

La  quarta  regola  è,  che  da  qualunqi 
corda  della  serie  può  incominciarsi  la  m< 
dulazione  per  tetracordi,  pentacordi,  o  p< 
ottacordi. 

La  quinta  regola  è  ,  che  i  salti  in  consc 
nanza  si  facciano  in  quarta,  quinta  ,  o  ottav 
unicamente  ne' sistemi  congiunti:  nel  sist 
ma  però  disgiunto,  arpeggiato  il  primo  te 
tracordo  antecedente,  facciasi  il  salto  ali 
quinta,  ossia  alla  corda  par  amesse  ^  doven 
dosi  passare  a'  tetracordi  della  seconda  ot 
tava . 

La  sesta  regola  è  ,  che  que'  tetracordi  si 
jnili,  in  cui  il  mezzo  tuono  si  ritrova  nell 
stesso  sito,  sono  fra  loro  più  gradevoli,  e  ai 
moniosi  nell'arpeggio. 

La  settima  è,  che  da  qualunque  cord 
yuò  saltarsi  in  qualunque  corda  dissonante 
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purché  la  dissonanza  si  risolva  o  in  quarta, 
>  in  quinta,  o  in  ottava,  or  ascendendo ,  or 
ascendendo  nella  serie. 

Queste  regole  servono  per  suonare  in  un 
ol  genere  o  diatonico,  o  cromatico,  o  enar- 
nonico. 

Relativamente  poi  alle  regole ,  dettate  da 
Lristosseno  (  lib.  3.  )  sulla  sua  particolare 
etra,  di  cui  abbiamo  parlato,  ha  espres- 
amente  queste,  fondate  sulla  natura  de' te- 
raeordi. 

La  prima  è,  che  uno  spisso,  aggiunto  ad 
n  altro  spisso  ,  non  si  canta  .  Per  intelligen- 
adi  questa  regola,  è  necessario  capire  il 
ignificato  della  voce  spisso.  Questa  voce  si- 
nifica,  come  la  spiega  Arstosseno,  quegl'in- 
ervalli,  i  quali,  uniti,  sono  minori  di  quel!5 
itervallo,  che  avanza  pel  complemento  del 
ptracordo:  il  tetracordo  a  cagion  d'esempio 
osta  di  due  tuoni  e  mezzo:  due  mezzi  tuoni 
inno  un  intervallo  minore  di  quello  del  tuo- 
|0  e  mezzo,  restanti  fin  al  compimento  del 
Ptracordo:  dunque  quelli  sono  lo  spisso:  or 
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dunque ?  dice  Aristosseno  per  prima  redola 
che  uno  spisso  aggiunto  ad  un  altro  spisso,  o 
più  alto  o  più  basso ,  non  si  cantano .  La  ragio- 
ne è  chiara,  perciocché  due  spissi  uniti  non 
possono  formare  l'intervallo  della  più  pie- 
ciola  consonanza  de' Greci,  quale  è  il  tetra 
cordo  .  Se  parti  diseguali  si  aggiungono 
parti  diseguali  non  fanno  un  eguale:  dunque 
uno  spisso ,  aggiunto  ad  un  altro  spisso  , 
non  fanno  un  intervallo  eguale  all' interval- 
lo della  più  picciola  consonanza  greca  peli 
canto. 

La  seconda  regola  è  questa:  acciocché 
una  parte  d'uno  spisso  possa  con  un'altra 
unita  cantarsi,  e  necessario  ,  che  abbia  iri 
mezzo  V intervallo  del  ditono;  e  la  ragione 
n'  è  chiara.  Una  diesis  quadrantale  è  parte 
d'uno  spisso  nel  genere  enarmonico:  collo- 
cando in  mezzo  il  ditono,  e  prendendo  do- 
po di  questo  un'altra  diesis  quadrantale;  io 
arrivo  a  completare  il  tetracordo  enarmoni- 
co, il  quale  è  composto  di  un  ditono  e  di  duo 
diesis  quadrantali:  tutti  gì'  intervalli  assis- 
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ine  sono  due  tuoni  e  mezzo  ,  i  quali  rendo- 
no la  consonanza  del  tetracordo. 

La  terza  regola  è  :  che  due  ditoni  in  segui- 
to non  si  cantano;  e  la  causa  n'è  evidente 2 
aè  il  tetracordo,  né  il  pentacordo  si  com- 
pongono dell0 intervallo  di  quattro  tuoni:  on- 
de sarà  dissonante  il  canto.  Chi  amasse  di 
vedere  le  altre  simili  regole  di  ÀristossenoP 

riccorra  al  suo  terzo  libro  del  canto  nell'edi- 

/ 

zione  di  Meibomio:  chi  però  volesse  rispar- 
niarsi  questa  fatica  $  sappia,  clie  il  tetracor- 
lo  diatonico  si  compone  di  tre  intervalli, 
lue  di  un  tuono  per  uno,  l'altro  d'un  semi- 
tono, secondo  gli  sperimenti ,  da  noi  dati 
lei  Saggio  antecedente:  sappia  inoltre , che  il 
tetracordo  cromatico  si  compone  di  tre  in- 
tervalli, due  di  un  semituono  per  uno,  ed  il 
erzo  intervallo  d'un  tuono  e  mezzo;  e  che 
1  tetracordo  enarmonico  si  compone  di  due 
ntervalli  d'una  diesis  quadrantale  per  uno* 
|  del  terzo  intervallo  di  due  tuoni  insieme 
>  incomposti:  finalmente  sappia,  che  nel  te- 
tracordo arìstossemano  cromatico  ed  enar- 
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inonico  uno  de5 piccioli  intervalli  è  in  ambi 
i  generi  differente  di  una  comma  dall'altro,; 
come  abbiamo  altrove  spiegato;  e  che,  do- 
vendo combinarsi  le  corde  d'una  serie  com- 
posta di  corde  de' tre  generi ,  il  suonatore 
non  può  prevalersi  che  di  quelle  corde,  i 
cui  intervalli  uniti  (  benché  distanti  fra  lo- 
ro nella  serie  delle  corde  )  formino  un  tetra- 
cordo .  Supplico  i  moderni  armonici  a  farsi 
fare  lo  stromento  canone  ,  ed  a  non  isdegnar-  ; 
si  di  fare  dementativi  di  melodia,  prenden- 
do norma  da  queste  regole;  e  non  dubitino,  i 
che  la  loro  maggior  pratica,  ed  i  loro  mag- 
giori lumi  scopriranno  altre  regole  più  clas- 
siche delie  qui  date  pel  risorgimento  della 
greca  musica.  Bisogna  però,  ch'essi  si  spo- 
glino d'ogni  prevenzione  contro  de' Greci, 
come  pure  dello  spirito  di  vanagloria,  peri 
non  precipitare  nelle  soerienze. 

I  Greci  conobbero  il  contrappunto,  e  lo 
eseguirono  nelle  orchestre,  come  abbiamo 
fatto  palese  nella  storia.  Se  non  si  trovano 
le  regole  del  greco  contrappunto  sotto  que- 
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sto  nome,  o  la  maniera  di  unire  molte  cantile- 
ne in  una  nei  greci  armonici  ;  ciò  non  deve 
fare  veruna  specie.  Io  sono  persuaso,  che  le 
regole,  dettateci  da  Aristosseno  per  suona- 
re la  sua  cetra,  in  cui  erano  rimescolati  tut- 
ti i  tre  generi  di  musica,  contengano  le  re- 
gole fondamentali  del  greco  contrappunto  . 
Certo  è,  che  in  quella  cetra,  mentre  che  colP 
^una  mano  cantavasi  nel  tetracordo  diatoni- 
co 5  colFaltra  poteva  accompagnarsi  il  can- 
to con  corde  ,  e  piedi  ritmici  differenti , 
da' tetracordi  cromatici  ed  enarmonici ,  co- 
me può  ognuno  rilevare  dal  Saggio  antece- 
dente delle  serie  armoniche.  Il  tempo  e  gli 
ulteriori  sperimenti  scopriranno  molte  più 
cose,  e  P  Europa  rimarrà  stupita  degP  infi- 
niti pregiudizj  finora  avuti,  e  autorizzati 
da'  maggiori  nostri  letterati  sulla  musica  de5 
Greci.  Io  non  dispero,  che  ciò  accada  a5 ir 
giorni,  se  lo  spirito  marziale,  da  cui  osservo 
come  invasata  questa  hella  parte  dell'orbe, 
darà  luogo  al  tranquillo  studio  de' coltivato- 
ri delle  arti  amene  e  piacevoli. 


SAGGIO  III.  PRATICO 
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PARTE  SECONDA 

Del  canto  ritmico. 


INTRODUZIONE 
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oh  può  dichiararsi  il  canto  ritmico  de* 
Greci,  senza  che  a  lui  precedano  i  precetti 
richiesti  per  formarlo.  Gli  unici  antichi  ar- 
monici, che  ci  abbiano  spiegati  questi  pre- 
cetti, furono  Aristide  Quintiliano,  Bacchio 
e  Marziano  Cappella;  non  trovandosi  verun 
altro  degli  scrittori  greci,  in  cui  si  tratti 
del  ritmo.  Molti  de9 nostri  eruditi  moderni 
(fra  i  quali  i  primi  furono  Salinas  e  Kirke- 
ro)  con  mente  più  franca  che  riflessiva  tra- 
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dussero  alla  moderna  nota,  e  tentarono  «I 
dimostrare  l'andamento  e  l'effetto  del  gre- 
co ritmo,  ma  in  vano:  costoro  non  osserva.-' 
rono  la  divisione   del  greco  ritmo  in  poeti- 
co  ed  in  musicale:  vi  è  un  ritmo  essenzia- 
le in  ogni  metro,  fondato  ne' tempi  sillabi-i 
ci,   e   misurato  dappiedi  poetici,  dattilici, 
jonici,  spondaici  ec:  vi  è  inoltre  un  ritmo 
armonico,  fondato  sul  metrico,  capace  di  ri- 
cevere piedi  spondaici,  jonici,  dattilici,  ana 
pestici  ec. ,  fino  di  tempi  quadrupli,  e  mag- 
giori  di  quelli  ,  che   riceva  il  ritmo  pura- 
mente metrico .  Uno  spondeo,  a  cagion  d'e- 
sempio, nel    ritmo  metrico   non    può  risol- 
versi che  in  quattro  tempi  brevi:  uno  spon- 
deo armonico  ritmico  è  capace  di  sedici  bre- 
vi   tempi,    otto   pel    battere  ed  otto  per  il 
levare,    Vossio  ,  che  trattò    dell'eccellenza 
e   della  forza  del   greco   ritmo,  non  osser- 
vò questa  divisione;  benché  fosse  essa  tan- 
to   interessante   per    dare    ad   intendere   la 
variazione,  la  forza  e  la  vaghezza  del  gre- 
co canto. 
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Il  trattato  del  ritmo  fra9  Greci  contene- 
a   queste   cinque   parti,    secondo  Aristide 
Quintiliano:  la  prima  de' semplici  tempi:  la 
seconda  de9  piedi  ritmici:  la  .terza  delJ'an- 
lamento,  o  condotta  ritmica  de9  piedi  sud- 
letti:  la  quarta  delle  loro  mutazioni:  la  quin- 
a  del  metodo  di  comporre  il  canto  ritmico. 
Aristide  Quintiliano  aggiunge  a  queste  cin- 
ue  parti 5  componenti  il  trattato  del  ritmo, 
'altra  delle  cifre  e  dell'arte  di  notare  in 
nusica  il  canto.  Spieghiamo  con  la  maggior 
estinzione  e  chiarezza  il  greco  ritmo,  spar- 
endo de' lumi  in  ogni  sua  parte;  acciocché 
ar  la  prima  volta  sj  capisca  la  singolare  sua 
.trattura  con  la  possibile  perspicuità. 
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CAPO  I.  \ 

Definizione  del  ritmo ,  sua  divisione ,   e  n 
tura  del  semplice  tempo  ritmico* 


B 


acchio  il  seniore  raccolse  molte  definizl 
ni  del  ritmo  nel  suo  dialogp  sulla  music 
de9  Greci,  tolte  da' più  antichi  scrittori:  Fi 
dro,  dice  egli,  definì  il  ritmo  ,,  disposizior 
99  e  ordine  tale  di  sillabe,  che  compongane 
>,  e  formino  qualche  metro  :,,  sillabarum 
aliqua  ratione  inter  se  constitutarum ,  m< 
tri  particeps  positio:  questa  definizione  ri 
guarda  piuttosto  il  ritmo  metrico  che  Far 
monico,  come  vedremo. 

La  seconda  definizione  è  di  Aristossen 
,,  il  ritmo  è  il  tempo  diviso  in  qualunque 
,,  sa ,  che  possa  partecipare  del  ritmo  :  „  tem 
pus  divisum  in  unoquoque  y  quod  rithmun 
suscipere  possit .  Aristotile  maestro  di  Ari 
stosseno  non  gli  avrebbe  mai  passata  pe: 
iuiona  una  definizione ,  in  cui  entra  a  for 
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:  rial*  idea  della  cosa,  di  cui  si  desidera 
L  definizione.  Si  rende  assai  probabile,  che 
ìacchio  Fabbia  presa  male  da' libri  di  Ari- 
fcosseno:    conciossiachè    Aristosseno    ne5  li- 
ri,  che  ci  sono  rimasti,  sia  più  chiaro,  più 
reciso   ed  esatto  dello  Stagirita  suo  mae- 
stro medesimo  . 

Laterza  definizione  del  ritmo,  raccolta  da 
acchio  l'armonico,  è  di  Nicomaco:  „ il  rit- 
mo è  un'ordinata  composizione  di  tempi  : ,, 
ithmus  est  temporum  ordinata  composi-* 
io.  Questa  definizione  non  ha  altro  vizio, 
he  l'essere  troppo  generica  e  indetermina- 
:  il  tempo  della  giornata  è  ordinatamente 
isposto  per  ore  negli  orologi;  eppure  non  è 
empo  ritmico . 

La  quarta  definizione  è  di  Leofanto  :,,  il 
ritmo  (  dice  egli  )  è  una  composizione  mi- 
surata e  proporzionata  de'  tempi; ,,  manca 
ero  essa  di  precisione ,  non  dandoci  idea  net- 
te comprensiva  del  ritmo  poetico  e  armonico. 
La  quinta  definizione  è  di  Didimo:  ,,  il 
■',  ritmo  è  figura  d'una  determinata  voce;  ,^ 
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questa  definizione  è  più  espressiva  delle  ;* 
tre.  Il  procedimento  ordinato  in  diverse  più 
porzioni ,  or  di  tempi  sillabici,  or  di  ter- 
pi  armonici  faceva  una  battuta  musicale  ;p. 
questa  battuta  era  da' Greci  chiamata  figl 
ra  ritmica.  Il  ritmo  del  ballo  è  eziandio  coii. 
preso  da  tale  definizione  ,  non  ballando 
Greci  cbe  col  suono  degli  stromenti,  rej 
lati  dal  canto  scritto  in  musica.  A9  nosi 
tempi  però  tale  definizione  per  Pignorali! 
generale  ,  in  cui  siamo  finora  stati  de] 
greca  musica  ,  riuscirà  oscura  ,  se  da 
none  spiegata,  e  con  precisione  descri 
la  divisione  del  greco  ritmo,  prima  acce 
nata  nelP  Introduzione  di  questa  secon 
parte. 

Il  ritmo  poteva  esistere  senza  metro 
metro  non  poteva  esistere  senza  ritmo.  S«jl 
parata  fra9  Greci  la  musica  dalla  poesia  A 
Greci  adulatori  de9 Romani  loro  conquistai 
tori  divisero  il  ritmo  metrico  dalP  armon 
co,  lasciandogli  stessi  nomi  de5  piedi  meti 
ci,  da  applicarsi  poi  appiedi   ritmici:  n 
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>n  perciò  cancellarono  le  idee  dalla  mente 
>' greci  suonatori  ,  né  questi  confusero  il 
tino  metrico  colFarmonico:  essi  seguita- 
no a  prendersi  per  differenti  fra  loro,  co« 
e  lo  erano  stati  nelle  anteriori  età. 

Il  ritmo  metrico  poteva  sussistere  in  un 
\  piede  poetico:  il  ritmo  armonico,  secon- 
>  Aristide  Quintiliano,  non  poteva  sussis- 
re  che  in  due  piedi  ritmico-armonici  al- 
eno. Un  piede,  dice  egli  nellìb.  2.,  non  fa 
tmo:  il  ritmo  metrico  si  risolveva  in  tem- 

sillabici  brevi  o  lunghi:  il  ritmo  armo«- 
co  si  risolveva  in  piedi  armonico-ritmici. 

La  battuta  del  ritmo  metrico  poteva  co- 
are  d'un  sol  piede:  quella  del  ritmo  armo- 
:  co  doveva,  secondo  Aristide  Quintiliano, 
Dmporsi  di  due  piedi  almeno. 

Nel  ritmo  metrico  non  poteva,  restando 
na  sillaba  lunga  in  due  brevi,  risolversi  il 
tmo  metrico  intiero  e  perfetto. 

Nel  ritmo  armonico  si  poteva  dare  alla 
illabe  lunghe  fin  il  tempo  quadruplo,  e  pò* 
va  questo  risolversi  in  doppie  brevi. 
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Quindi  i  piedi  ritmici  potevano  compi 
si  di  quadruplo  tempo,  rispetto  a5  piedi 
trici .  CI  maggior  piede  metrico  ,  a  cagiori  d' 
sempio,  era  il  dispondeo  di  quattro   siila] 
lunghe,  il  quale  aveva  il  suo  ritmo  poeti* 
di  due  tempi  lunghi  sillabici  pel  battere, 
dVltri  due  tempi  simili  per  il  levare.  Qui 
§ta  stesso  piede  dispondeo  ritmico-armon 
co  poteva  comporsi  di  sedici  tempi  lungi 
otto  pel  battere  ed  otto  per  il  levare.  Poi 
va    inoltre    risolversi    in   trentadue    tem 
brevi   sotto  la  battuta  di   tempi   eguali  p< 
battere  e  pel  levare.   Potevano   fìnàlmeni 
questi  trentadue  tempi  ,  cantandosi  uno  spi 
deo,  risòlversi  in  molti  diversi  piedi  per  Y 
spressione  delP  affetto  o  delF  azione  signil 
cata,  o  dominante  nella  composizione;  oh 
l)ligando  il  cantore  a  seguire  il  tempo  ritmici 
armonico  con  la  voce  o  co'  suoni  stromenta1 
li.  Da  tale  spiegazione,  tratta  da  Aristidi 
Quintiliano,   come  può   in  esso  vedersi,  1 
difinizione  del  ritmo,  fatta  da  Didimo  ,  po' 
tra  chiaramente  intendersi  egualmente  eli 
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1  differenza,  che  passava  dal  ritmo  poeti-* 

0  al  ritmo  armonico  . 

Da  quanto  detto  abbiamo  si  conchiude  , 
ne  il  canto  metrico  ed  il  ritmo  poetico  pei 
leci  suonatori  e  cantori  musici,  erano  li- 
uamenti  dell0  armonico:  e  che,  come  si  di- 
igna  dall'  architetto  la  figura  piana  di  tut- 
te Tedificio,  che  poi  s'alza  ed  orna  diversa- 
mente ,  secondo  il  gusto  dell9  artefice;  così  i 
irsi  metrici  servivano  di  regola  e  norma, 
>c  de  comporre  variamente  le  suonate  e  can- 
ile :  e  che  nel  modo,  che  la  delineazion© 
ci  piano  della  fabbrica  appartiene  all'  ar~ 
•qitettura;  nello  stesso  modo  la  poesia  de* 
(;eci  apparteneva  alla  loro  musica:  che  per- 
c> fra' più  antichi  Greci,  come  dice  Aristi- 
d,  Quintiliano,  i  trattati  del  metro  e  del 
Imo  musicale  si  scrissero  sotto  il  solo  ti- 
llo  di  canto  metrico .  lo  non  voglio  affastel- 
la e  le  citazioni  de'  greci  armonici  in  que- 

1  capitoli,  perchè  basta  leggere  il  libro  se- 
cado  di  Aristide  Quintiliano  con  qualche 
riiessione  per  accertarsi  di  quanto  io  dico  « 
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CAPO    II.  A 

Dey  piedi  del  ritmo  armonico  , 
e  della  loro  battuta. 

XJLristide  numera  tre  differenze  di  pie* 
ritmici,  corrispondenti  alle  tre  diverse  pi- 
porzioni  di  uso  nel  battere  rispetto  al  levj* 
re ?  o  relativi  alle  tre  specie  dibattuta.]*; 
proporzioni  nella  greca  battuta  furono  o  1 
eguale  a  eguale  tempo ,  e  si  chiamava  ritBj; 
spondaico  o  dattilico;  o  di  tempo  sesquiaM 
tero  (  cioè  d'una  metà  di  più  nel  battei  j 
che  nel  levare ,  o  nel  levare  che  nel  battili 
re)  e  si  chiamò  ritmo  jambico;  o  di  semplh 
a  doppio  tempo,  e  si  chiamò  ritmo  peonie  ] 

Ognuno   di  questi  generi  di  ritmo   e  i  j 
battute  musicali  aveva  i  suoi  peculiari  ser 
plici  piedi,  da' quali  molte  altre  battute  i 
ritmi  composti  si  formavano. 

Il  genere  di  battuta  e  di  ritmo  in  prc 
porzione  di  eguale  a  eguale  aveva  sei  pie*  | 


articolari  e  semplici ,  secondo  Aristide  . 
.°  Il  semplice  proceleusmatico ,  composto 
'un  breve  battere  e  di  un  breve  levare;  2,.0  il 
roceleusmatico  doppio ,  d'un  tempo  lungo 
el  battere  e  di  due  brevi  nel  levare.  Ari- 
<ide  lo  conta  per  piede  semplice,  perla  di- 
ersità  nel  levare  e  nel  battere,  che  passa 
*a  questo  ed  il  semplice;  3.°  l'anapesto  pel 
làggior  tempo,  d'un  tempo  lungo  nel  bat- 
pre,  e  di  due  brevi  nel  levare;  4.0  Tanape- 
;o  pel  minore  tempo,  di  due  brevi  nel  le- 
(are  ed  un  tempo  lungo  nel  battere;  5.°  lo 
HHuIeo  semplice  d'un  tempo  lango  nel  bat- 
bre,  ed  altro  eguale  nel  levare;  o.°  Io  spo- 
Eleo  doppio  di  quattro  tempi  brevi  nel  bat- 
bre,  e  di  quattro  brevi  nel  levare;  il  qua- 
L  dice  Aristide,  che  poteva  cantarsi  con 
uattro  battere  e  con  quattro  levare;  con- 
^rtito  in  quattro  proceSciismatici  semplici., 
<$uuno  col  suo  battece  e  levare,  due  pel  bat- 
>re  e  due  pel  levare,  che  era  lo  stesso  che 
ividere  la  battuta  del  dispondeo  in  due  bat- 
>re  ed  in  due  levare. 


Tali  erano  i  semplici  piedi  nel  genere 
battuta  eguale  di  ritmo  dattilico,  o  spo 
daico. 

Nel  genere  di  ritmo  jambico  i  piedi  seu 
plici  furono  questi:  i.°  il  jambo  d'un  te 
pò  breve  nel  levare  e  di  due  battere,  di 
tempo  breve  ognuno;  2.0  il  trocheo  di 
tempi  brevi ,  divisi  in  due  battere  ed  un  1 
vare,  d'un  tempo  breve,  ossia  il  jambo  ir 
verso  o  rovesciato  ;  3.°  Porzio  di  quattro  teij 
pi  nel  battere,  di  quattro  eguali  tempi  ni 
primo  levare,  e  d'altri  quattro  tempi  simij 
li  nel  secondo  levare;  4.0  il  trocheo  sema 
to  di  otto  tempi  brevi,  divisi  in  due  ba 
tere  ed  in  un  levare,  di  quattro  simili  temp 

Nel  terzo  genere  di  battuta  e  di  ritm 
doppio  erano  questi  due  piedi  semplici.  i.° 
peonico  diagio,  composto  di  due  brevi  ba 
tere  e  di  due  levare,  uno  breve,  un  alti 
lungo;  2.0  il  peonico  epibato,  composto  nt 
totale  di  cinque  tempi  lunghi ,  ma  divisoci 
sì  pel  battere  e  per  il  levare:  un  tempo  lui 
go  pel  primo  battere,  ed  un  altro  simile  ni 
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rimo  levare:  due  tempi    lunghi  divisi  nel 
econdo  battere,  ed  un  tempo  lungo  nel  se- 
ondo  levare. 

Io  preveggo  benissimo  le  obbiezioni  5  che 
lossono  farmi  i  moderni  maestri  di  cappcl- 
ì'j  ma  io  devo  copiare  la  dottrina  de5 greci 
rmonicij  riservandomi  a  tempo  più  corno- 
o  gli  sperimenti  di  questa  dottrina, 
i  Dodici  dunque  erano  i  piedi  semplici  fra 
piti  i  tre  generi  di  ritmo;  eia  loro  sempli- 
|e  esposizione  potrà  avere  disingannati  i  mo- 
derni, soliti  a  misurare  il  greco  ritmo  da' so- 
i  tempi  sillabici  o  metrici  e  da'seli  piedi 
Noetici. 

Unendo  questi  piedi  semplici,  come  in- 
egnano  i  greci  armonici ,  si  variava  infim- 
amente il  loro  ritmo.  Lavorando  però  il 
lusico  in  un  sol  genere  di  ritmo,  non  po- 
3va  mescolare  i  piedi  di  due  diversi  gene- 
i;  poteva  bensì  risolvere  i  loro  tempi  in  pie* 
i  del  genere,  clie  si  fosse  egli  prefisso. 

Volendo  il  suonatore  mescolare  tutti  i  tr© 
eneri  di  ritmi  entro  una  battuta  9  doveva 


324 
formare  il  battere  di  molti  piedi  differenti 
e  similmente  il  compostissimo  levare.  I  Gre 
ci  sistemarono  queste  mescolanze  di  diver 
sita  di  piedi;  ed  i  composti  di  due  semplic 
piedi  furono  da  essi  chiamati  piedi  e  ritm 
per  copulam .  2,.0  Allorché  unirono  più  pi 
di  due,  li  chiamarono  piedi  o  ritmi  per  pe 
riodum  .   3.°  Allorché   unirono  due  piedi    d 
generi  di  ritmo  differenti,  li  chiamarono  pie 
di  do  girti  aci  ,  e  determinarono  il  numero  de 
le  loro  combinazioni.  4.0  Allorché   unire 
tre  o  quattro  piedi  di  ritmo  differente,  1 
chiamarono  piedi  prosodiaci:  e  di  ognun* 
porge  Aristide  Quintiliano  le -combinazit 
e  gli  esmepj. 

Inoltre  ognuno  di  cjuesti  piedi  semplic 
poteva  nelia  greca  musica  farsi  di  t°mp 
duplo  ,  triplo ,  e  o:jo  di  quadruplo:  oh 
quadruplo,  dice  Aristide  Quintiliano,  non  s 
moltiplica  ii  tempo  per  la  relazione,  eh 
esso  ha  con  le  quattro  divisioni,  che  si  far 
no  nella  musica  stromentale  delT  intervalle 
d'un  tuono,  e  con  le  quattro  sillabe  lunghe; 
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lì  cui  può  il  più  lungo  piede  metrico  for- 
marsi . 

La  battuta  compo-ta  di  molti  piedi ,  or 
Pnna  fatta,  or  (Tun'altra,  seguiva  la  lè'gge 
Iella  divisione  della  battuta  de'  semplici  pie- 
i  ritmici ?  dice  Aristide. 

Lascio  alla  considerazione  de9  dotti  mo- 
lenii  armonici  il  determinare  quanto  più 
ili  noi  ricchi ,  quanto  più  di  noi  sistemati  e 
precisi  sieno  stati  i  greci  a*  lei  in  pre- 
iscrivere ed  in  determinare  il  tempo  e  la 
battuta.  Noi  a  buon  conto  non  abbiamo  che 
lue  generi  di  battute,  di  tempo  perfetto  e 
imperfetto,  o-ssia  di  tempo  eguale  e  di  tri- 
bolo; con  una  tale  indecisione  però,  e  con 
:ale  mancanza  di  precetti  per  regolarci  nel 
itmo,  che  ognuno  è  padrone  di  formarlo  e 
li  distribuirlo  come  più  a  lui  piaccia,  I  Gre- 
:A  destinarono  per  certo  composizioni 

nenti  il  ritmo  eguale  o  spondaico  ;  per  ai- 
re il  jambico;  per  altre  il  peonico:  enei 
nescolarli  in  una  composizione,  attenden- 
lo  a' diversi  affetti  ed  azioni  di  essa,  ebbe- 
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ro  regole  certe  da  condursi  con  qualche  pn 
denza. 

Ognuno  di  questi  piedi  ritmici,  come  prc 
veremo  a  suo  luogo  co'  testimonj  de' più  an| 
tichi  armonici,  aveva  la  sua  cifra  di  notj 
musicali  ne' buoni  tempi  della  greca  com, 
posizione  ;  e  con  dodici  note  da  notare  i  sen 
plici  piedi  ritmici  gli  scolari  sapevano  in  u 
attimo  come  si  suonava  il  tempo  ?  e  come  *j 
dovevano  condurre  al  vederle  note  nella  ba 
tuta,  o  per  suonarci  versi  o  per  cantarli. 

Quanto  abbiamo  finora  scritto  del  ritm 
è  pura  pretta  dottrina  di  Aristide  Quinti! 
liano.  Bacchio  e  Marziano  Cappella  non  di 
sentono  da  lui  se  non  se  in  cose  assai  acci 
dentali  sul  ritmo:  Bacchio  chiama  ritmo  : 
piede  poetico,  e  ci  dichiara  i  piedi  ritmic 
co' piedi  metrici  e  sillabici:  Aristide  disse! 
che  in  un  sol  piede  non  vi  è  ritmo  .  Un  autor 
della  decadenza  della  musica,  quale  fu  Baci 
chio  ,  mescola  il  ritmo  armonico  col  poeti 
co 3  e  non  è  così  preciso  e  dotto,  quanto  Art 
stide.  Il  piede  egemon  di  Bacchio  è  il  pr(| 
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>eleusmatioo   semplice   di   Aristide  Quinti- 
liano. 

I  tempi  musicali  e  ritmici  di  Bacchio  in 
.ungili,  brevi  ed  irragionevoli,  e  singolar- 
nenteil  dichiararci,  ch'egli  fa  questi  ultimi 
wn  le  sillabe  indifferenti  pel  verso;  ci  mo- 
stra 1'  ignoranza  di  Bacchio  nell'arte  poeti- 
la. I  canti  poetici  non  hanno  la  quantità  sil- 
abica  indifferente  ne' piedi  fra  loro  legati: 
bnciossiachè  si  determini  nel  fare  il  ver- 
o  la  quantità  indifferente,  ex.  gr.  della  sil- 
ah&  palrìs ,  da  Bacchio  pesta  per  esempio 
le' tempi  irragionevoli. 

L'ultima  sillaba  indifferente  ne' versi 
lon  lo  fu  per  gli  armonici,  i  quali  le  diede- 
o  tempo  preciso  da  regolarsi  nella  pausa,  o 
ilenzio  da  osservarsi  fra  l'incominciare  il 
rerso  seguente  ,  come  dopo  diremo  . 

La  dottrina  di  Marziano  Cappella  sul  rit- 
no  è  la  stessa  di  Aristide  Quintiliano ,  di  cui 
a  in  tutta  l'opera  del  nono  libro  il  ristretto. 

L'armonico  Quintiliano  divide  il  tempo 
ùtmico  in  lungo,  breve    ed  irragionevole: 
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ma  al  tempo  irragionevole  assegna  nella  ba 
tuta  una  durata  ne  così  breve  né  co-ì  lungd 
quanto  l'hanno  i  brevi  e  lunghi  tempi;  du 
rata  corrispondente  alle  tre  quantità  rice 
vute  da  Quintiliano  stesso  nelle  vocali  bre< 
vi  e  lunghe,  e  nelle  sole  lettere  consonanti! 
delle  quali  abbiamo  prima  parlato. 


CAPO    III. 

Della  condotta  ritmica. 

ia  voce  ayoye  9  o  il  ductus  rithmicus  ,  com< 
traducono  i  Latini,  significano  condotta  '< 
andamento  del  ritmo.  Non  vi  è  pur  uno  de 
moderni  ?  che ,  spiegando  i  greci  armonici 
non  abbia  inteso  per  condotta  ritmica  l'a- 
dagio, l'allegro,  il  presto  de' moderni;  nu 
come  può  egli  credere  un  uomo  di  buon  seni 
so,  che  fossero  i  Greci  tanto  sciocchi,  che 
d'un  insulso  precetto,  facile  ad  intendersi 
col  solo  pronunziarlo,  facessero  un  singola- 


e  trattato  sul  loro  ritmo?  Io  non  ho  mai 

timato  i  Greci  così  puerili,  o  balordi:  du- 

us  rithmicus  est   (  dice  Aristide  Quinti].) 

mporum  ceìerh f as ,  nut  tarditas ;  ut  cum P 

valis  ratìonibus  ,  quas   elationes  faciunt 

Ve  positiones ,  differenfer  cujusque   lempo- 

\is    magnitudinem  proferimus ;  vale  a  dire, 

L  la  condotta  ritmica  consiste  nella  lentez- 

,  za  o  nella  celerità  de' tempi,  come  allora 

L  che  ,  conservando  le  stesse  proporzioni  del 

,  battere  al  levare,  pronunciamo  differen- 

I,  temente  la  grandezza  d'ogni  tempo. ,, 

La  prima  parte  della  greca  definizione  del- 
ta condotta  ritmica  può  senza  dubbio  appli- 
carsi all'adagio,  al  presto,  al  prestissimo  ec* 
tsato  nella  moderna  pratica  del  canto  st ro- 
ventale e  vocale:  la  seconda  parte  però  del 
esto  col  rimanente  d^l  capitolo  di  Aristi- 
le  sulla  condotta  ritmica  non  può  adat- 
arsi a  tale  spiegazione  .  Nell'adagio  ,  nel 
«•esto  ec. ,  d'uso  fra'  moderni  armonici  ,  non 
i  cambiano  per  niente  le  grandezze  de'tem- 
)i:  ciò  è  evidente,  perchè  non  si  cambiano 
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le  note  del  tempo  ,   destinate  a   contrasse» 
gnare  la  grandezza  del  tempo.  L'unica  ma 
niera,  con  cui  si  cambiano  le  grandezze  de 
tempo,  è  il  cambiamento  delle  note:  onde  a 
lorchè   cambiamo  le   note,    conservando  1 
stessa  proporzione,  che  era  prima  fra  il  Lati 
tere  ed  il  levare,  si  fa  Vayoye,  il  ductusy{ 
la  ritmica  condotta  de9 Greci.  Adduciamo 
un  qualche  esempio.  Questo  piede  spondaic< 
nobis,  notato  alla  moderna  con  due  semibre 
vi,  o  suonisi  con  lentezza  o  presto,  egli  noi 
cambia  le  grandezze  del  tempo:  allora  sol* 
le  cambia  e  si  proferisce  diversamente,  quan 
do  ,  conservando   la  stessa    proporzione   ài 
eguale  a  eguale,  lo  notiamo,  risolvendo   ii 
due  minime  ogni  semibreve  :  di  fatto  Mar- 
ziano Cappella,  spiegando  la  voce  ayoye,  ec 
il  trattato  del  ritmo  ,  dice:  „  il  quinto  trat- 
9,  tato  è  quello,  da  noi  detto  della  condotta 
,,  ritmica;  cioè  con  qual  genere  (di  piedi 
,,  il  tempo  ritmico  ed  i  suoi  modi  si  condu- 
5,  cano:,,  quintum  qwodago^enritJzmicamnO' 
minamus ,  idest ,  quo  genere  numerus?  modi- 
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7ue  ducantur .  Il  genere  dappiedi  diversi  è 
lifferente  dal  genere  diverso  dibattuta;  pò- 
endo  stare  i  piedi  di  differente  ritmo  eu- 
ro lo  stesso  genere  dibattuta  (J),  secondo  la 
ottrina  de7  greci  armonici:  onde  credo  del- 
i  maggiore  evidenza,  che  il  trattato  greco 
ella  condotta  ritmica  insegnasse  non  sola» 
pente  a  risolvere  i  tempi  d'una  qualche  bat- 
ata, ma  a  comporli  entro  la  stessa  propor- 
zione della  supposta  battuta. 
i  Quindi,  se  vogliamo  riflettere  e  giudica- 
te spregiudicatamente  dell'antico  e  del  mo- 
derno ritmo,  troveremo,  i.°  che  i  Greci  pra- 
jcarono  nell'arte  loro  lo  sminuzzamento  del- 
i  quantità  del  massimo  tempo  ,  in  cui  noi 
icciamo  consistere  tutto  il  valore  del  mo- 
erno  ritmo  musicale,  2.0  che  i  Greci  ci  av- 
antaggiarono  in  regolare  con  l'arte  de' pie- 
i  ritmici  la  risoluzione  del  tempo  massimo, 
l'accrescimento  del  minimo,  3.°  cbe  a'mo- 

(1)  Aristosseno  lib.  a.,  parlando  del  ritmo,  lo  di- 
>:  et  manentiòus  magnitudinibus  dissimile s  evadimt 
ides. 
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<3erni  mancano  regole  Certe  e  determinati 
della  maniera,  con  cui,  per  la  diversità  d<j 
gli  affetti,  debbano  condursi  nel  ritmo,  al 
bondanti  per  altro  e  copiose  neogreci  arnu 
mei,  4«ò  c^e  della  condotta  ritmica,  qual; 
da  noi  è  stata  spiegata,  i  moderni  non  bau! 
no  un  solo  precetto  o  regola,  laddove  i  Grj 
ci  ne  banno  prescritte  non  poebe  per  istab 
lire  un  metodo ,  con  cui  accelerare  o  ritu 
dare  le  grandezze  del  tempo,  senza  cambi* 
re  il  genere  di  battuta.  Io  indicherò  le  n< 
gole  più  sostanziali. 

]  .a  Tutti  i  piedi  ritmici  dello  stesso  geneì 
re  di  battuta,  cioè  o  di  battuta  eguale,  o  ( 
doppia,  odi  sesquialtera  potevano  separati- 
mente  Funoper  l'altro  adoperarsi  per  variar 
la  grandezza  del  tempo  nella  stessa  battute 

a.*  Il  tempo  d'ognuno  di  questi  piedi  p<! 
teva  farsi  crescere  o  diminuire  il  doppio, 
triplo,  o  il  quadruplo  valore  del  primo  temi 
pò,  che  si  variava. 

Questo  accrescimento  o  sminuzzament 
del  tempo,    che   di  grandezza   cambiavas: 
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iceva  le  sillabe  lunghe  lunghissime,  corno 

risse  Mario  Vittorino,  e  le  brevi  brevis- 
ime;  né  pteva  conoscersi  la  grandezza  del 
rimo  tempo,  che  si  variava,  come  scrisse 
.ristide  Quintiliano  (0  ,  che  da' tempi,  che 
opo  il  primo  venivano  a  scoprirsi  nel  suo- 
o  o  nel  canto . 

In  questo  modo  cosi   sicuro,  coVi  certo 

cosi  ben  regolato,  in  vece  di  stritolare  a 
apriccio  i  tempi,  come  al  presente  faccia- 
io,  abbreviando  i  tempi  e  costruendo  de9 
ìedi  ,  ed  unendo  gli  uni  agli  altri  senza 
ambiare  la  proporzione  della  battuta,  o 
ambiandola,  come  la  loro  musica  prescri- 
eva,  per  i  differenti  obbietti  occorrenti  en- 
ro  un  poema ,  senza  sortire  dalle  regole  me- 
biche;  i  Greci  non  solo  variarono  la  condot- 


ti Cornpositum  tempus  est ,  quod  dividi  potest: 
orum  a I iu d primi  duplurn,  aliudtriplum  ,aliudqua« 
rupìam:  ad  quaternarium  enim  processit  tempus 
thmicum  .  ...  ex  magnitudine  enim  illorum  ,  quag 
einceps  sunt ,  accuratiushoc  tempus  cernitur.  Arist, 
b.  a. 
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ta  ritmica,  non  solo  fecero  quanto  noi  coi 
le  nostre  crome  e  semicrome,  o  con  le  fus 
e  semifase  facciamo  ;  ma  ottennero  con  ar 
te  quanto  noi  col  nostro  piccatillio  e  guazza 
Luglio  ritmico  non  siamo  capaci  di  ottene 
re  dall'animo  degli  ascoltatori. 

Finalmente  Aristide  Quintiliano  consi 
glia,  anzi  prescrive,  per  la  più  vaga  e  be< 
la  condotta  ritmica,  quella,  in  cui  si  fac 
ciano  le  accelerazioni  o  ritardi ,  gli  sminuzza 
menti  o  allungamenti  de' tempi  nel  mez£< 
della  battuta,  cioè  verso  il  mezzo  del  bat 
tere,  e  verso  la  metà  del  levare  in  qual 
che  distanza:  est  verov  dice,  optimus  duciu 
rithmicae  significantioris  expressionis  in  rat 
dio  posilionum ,  et  elactionum  aliquanta  dì 
stantia  itali  erano  i  precetti  del  trattato  de] 
la  condotta  ritmica  de'Greci,  da' modera 
finora  ignorati . 
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CAPO    IV. 

Delle  mutazioni  ritmiche  de' Greci. 

Intitolarono  i  Greci  questa  parte  di  ritmi- 
fi  insegnamenti  [de  mutationibus)  delle  um- 
azioni, o  de'  cambiamenti .  Marziano  Cap- 
pella la  chiamò  de  conversioni!) us .  Aristide 
Quintiliano  è  l'unico,  che  ce  la  spieghi;  es- 
endosi  smarrito  il  trattato  di  Marziano  Cap- 
pella ,  o  la  parte  del  nono  libro,  in  cui  egli 
ratto  del  ritmo. 

Qualunque  cambiamento  fattosi  nel  ritmo 
i  chiamava  mutazione  ritmica.  Il  ritmo  si 
omponeva  di  battere  e  di  levare;  ogni  bat- 
ere  o  levare  costava  di  piedi  ritmici;  ogni 
iede  ritmico  si  formava  di  tempi  brevi  o 
mghi:  quindi,  le  mutazioni  nel  ritmo  pote- 

ano  venire  o  dal  cambiamento  de' tempi,  o 

I 

e' piedi ,  o  del  genere  di  battuta:  i  tempi  pe- 

p  i  piedi ,  e  le  battute  potevano  essere  sem- 

lici  o  in  molte  maniere  composte,  e  le  mu~ 
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tazioniin  conseguenza  potevano  essere  diff 
rentissime.  Aristide  (  lib.  i.  pag.  4^-  )  d 
che  le  mutazioni  ritmiche  erano  quattord 
ci:  Fiunt  autem,  dice,  mutationes  per  mt 
dos  quatuordecim  ;  ma  in  atto  egli  non  < 
dà  poi  contezza  che  di  nove  sole  mutazi 
la  prima  e  principale  è  per  condotta  ritmici1 
ossia  per  ductum:  questa  è  stata  da  noi  n< 
*  capo  antecedente  spiedata.  La  seconda  p^i 
cambiamento  de' piedi  (per  rationem  pedini 
cum  ex  uno   ih  unum  transìt ,   aut  cura  e 
uno  in  plures  3  aut  cum   ex  incomposito  i 
mixtum),  allorché  sostituiamo  uno  per  u 
altro,  o  molti  per  uno,  a  un  semplice  perù 
composto  piede.  La  mutazione  però  più  eia 
sica  si  faceva,  allorché  si  passava  da  un  geni 
re  di  battuta  in  un  altro:  la  composizione, 
cagion  d'esempio,  lavorata  con  la  battuta  i 
proporzione  di  tempi  eguali,  poteva  cambiai 
si  in  battuta  di  proporzione  di  tempi  dopj 
sì  nel  battere  che  nel  levare,  o  al  contrarie 
L'altra  mutazione  caratteristica  era  que 
la  d'inverler  l'ordine  della  battuta >  incc 
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^linciando ,  a  cagion  d'esempio  ,  per  il  levare 
a  battuta  stessa,  che  si  era  incominciata 
»el  battere,  cambiando  l'ordine  de'piedi. 
Aristide  dice,  che  tale  cambiamento  di  rit- 
10  serviva  per  suscitare  gli  affetti  dell'ira- 
cibile. 

I  pratici  nostri  capiranno  (  se  non  sono 
jffatto  incolti  )  quanto  detto  abbiamo  in  ri- 
stretto sul  trattato  delle  mutazioni.  Passia- 
io  ad  un  altro  finora  inintelligibile  de  ile 
ote,  o  cifre  musicali  de' Greci;  del  quaJe 
rattato  il  superbo  J.  J.  Rousseau,  ed  il  vano 
rammarico  Meibomio  hanno  detti  più  spro- 
ositi  che  parole,  e  con  tale  sarcasmo  di  que- 
li  eruditi,  che  dissero  di  non  capirsi  questo 
rgomento  ne' Greci,  che  muovono  essi  F  i- 
%  de' modesti  letterati,  quando  si  leggono 
Rouss.  Diz.,  Meib.  Prefaz.). 
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CAPO   V.  1 

Delle  cifre  o  note  musicali  de'  Greci. 

a  mancanza  dello  studio  de' Greci  in  qu* 
si  tutti  ?  e  la  mancanza  di  talento  in  alt 
sono  state  l'origine  d'infiniti  pi*egiudizj  su 
le  note  de' greci  musici.  Noi,  per  rischiari 
re  in  breve  questo  singolare  argomento ,  e  p( 
provare  quanto  di  esso  abbiamo  avanzato  n^ 
Saggio  storico  y  stabiliremo  alcune  proposi 
sioni . 

PROPOSIZIONE 

In  diverse  epoche  de'  Greci  i  metodi  di  ci 
frare  il  canto  furono  differentissimi. 

Ci  convincono  di  questa  verità  i  testi  d( 
greci  autori.  Aristosseno  dice  (r)  ,che  con  g 


(i)  Pedes  vcrO)  quibus  rithmos  signamus ,  simpl 
cihus  semper  et  iisdem . 
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lessi  semplici  piedi  si  segnava  sempre  il  va* 
io  ritmo  ;  e  Aristide  Quintiliano  dice  (a)  P 
àe  il  piede  ritmico  epibato,  essendo  bimem- 
re9  aveva  due  note  o  cifre:  onde  è  evi- 
ente,  che  in  que5  tempi  più  antichi  il  tem- 
p  ordinato  pel  canto,  ossia  il  ritmo  si  nota- 
ci con  cifre  o  note  destinate  a  significare  i 
fedi,  di  modo  tale,  che  ogni  nota  musica 
ffrava,  od  esprimeva  un  piede  ritmico  . 
Un  tal  metodo  di  notare  in  musica  il  can- 

non  aveva  che  dodici  figure,  caratteri,  ci- 
^e,  o  note  del  tempo,  non  essendo  che  do- 
lci i  piedi  semplici  ritmici. 

Le  cifre  per  significare  le  corde  in  quest'an- 
ca epoca ,  secondo  Aristide  Quintiliano ,  non. 
irono  che  ventiquattro  note  musicali  (lih.  i. 
ag.  2Q  ),  comprese  le  corde  di  tutti  i  tuoni , 

modi:  Pithagorae^  dice,  expositiones  lite- 
bruiti  in  quindecim  modis ,  quot  enim  figu- 
s  singulae  liierae  notentur ,  hinc  est  per- 


(i)  Del  piede  epibato:  Diagius ,  quasi  limemiris  * 
abus  enim  notis  utitur . 
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spicuum,  e  trascrive  l'alfabeto  greco  nelj. 
riga  superiore,  nella  quale  i  Greci  sempl 
mettevano  le  note  delle  voci,  come  lo  di<* 
Aristide  :  superiores  notae  sunl  dictionis ,  ir 
feriores  percussionis  (  lib.  2.  ) . 

Aristide  Quintiliano  per  note,  0  cifre  dr 
tempo  da  percuotere  le  corde  mette  66.,  d'. 
so  attempi  di  Pittagora,  numero  appunto  d' 
piedi  semplici  e  composti  ritmici,  tolti  insi,. 
me,  dodici  per  i  semplici,  e  cinquantaquai 
tro  per  i  piedi  composti. 

Aristosseno  ne' suoi  armonici  non  supp 
ne  che  diciotto  note  delle  corde  entro  le  di 
ottave,  e  nel  sistema  armonico,  alluagat 
fino  alle  due  ottave  è  di  più  un  diapente.  | 
testo  di  questo  autore  e  chiaro:  qui  enii, 
intervallorum  ponit  notas  ,  non  ad  imam 
quamque,  quae  ipsis  insunt  dìfferentiarum 
peculiar era  poni t  notam\  vale  a  dire  55  ci 
3,  nota  in  musica  gl'intervalli  (  o  suoni  de] 
5,  le  corde,  che  variano  pei  diversi  inter 
,,  valli  )  non  cambia ,  ne  ha  note  peculiari 
v  per  le  differenze  ^  a  cai  soggiacciono  ess 
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;  medesimi  .„  Come  le  due  eorde   di  mezza 

li  ogni  tetracordo  possono  essere  o  diatoni- 

lie,  o  cromatiche  ?  o  enarmoniche  dentro 

el  loro  intervallo;  Aristosseno  avverte  e- 

jressamente,  che,  per  notare  le  corde  cro- 

atiche  ed  enarmoniche ,  mm  sono  neces- 

rie  altre   note,  fuorché  le  diatoniche;  e 

he  nemmeno  sono  per  notare  le  stesse  cor- 

e  ne' tuoni  o  modi  differenti;  essendo  cosa 

ssai  chiara ,  che,  da  qualunque  corda  del- 

i  serie  armonica  s0  incominci  il  modootuo- 

t3  essa  sarà  la  prima  e  fondamentale,  da 
i  le  note  delle  corde  incomincino  a  notar- 
con  le  stesse  cifre  di  prima. 
Tutta  questa  dottrina  sulle  note  delle 
orde  e  del  tempo  è  in  ispecie  differente  da 
nella,  descritta  da' posteriori  greci  armoni- 
iNieoinaco,  Bacchio,  Boezio  e  Alipio ,  i 
uali  prescrivono  due^entosedici  note  o  ci- 
e  per  le  corde  ,  e  altrettante  di  più  per 
Dtare  il  tempo:  dunque  in  diverse  epoche  i 
etodi  di  notare  in  musica  il  canto  furono 
ilferentissimi.  Basta  aprire  il  libro  di  Ali- 
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pio  per  osservare  diciotto  note  differenti  ii  j 
ognuno  de' tre  generi  diatonico,  cromatic 
ed  enarmonico  3  e  diciotto  note  differenti  d 
tutte  queste  in  ognuno  desmodi  lidio,  fri 
gio  ec.  fra  loro  differentissime,  e  per  accei 
tarsi  della  verità  di  questo  metodo  di  no 
tare  il  greco  canto,  diversissimo  da  quelL 
di  Aristosseno,  e  di  Aristide. 

Niuno  degli  scrittori  moderni  della  gre 
ca  musica  ha  fatta  questa  osservazione  de 
due  differenti  metodi,  da  noi  esposti,  dine 
tare  il  canto.  La  novità  della  mia  proposi 
zione  sorprenderà  forse  molti  degli  erudii 
ammiratori  di  Meibomio  e  di  Rousseau .  Pre 
go  i  medesimi  però  a  riflettere  ai  testi  d 
Aristosseno  e  di  Aristide,  con  cui  io  ho  prò 
vato,  che  ogni  piede  ritmico  aveva  la  sur 
nota,  come  dice  quest'ultimo;  e  che  il  tem 
pò  si  notava  sempre  co' piedi  semplici  do 
ritmo,  come  dice  il  primo. 
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SCOLIO 

lo  trovo  al  libro  primo  di  Aristide  Quinti- 
fiano  (  pag.  1 5.  )  dodici  note  in  una  riga ,  credu- 
e  da  Meibomio  note  delle  corde  e  non  del 
empo:  caso  che  si  rinnovasse  in  tuttala  sua 
mpiezza  la  greca  musica  ^  potrebbero  esse 
pendersi  per  le  note  da  significare  i  dodici 
oiedi  semplici  ritmici,  con  cui  Aristide  dice, 
^he  si  notava  il  tempo  musicale.  Ne' Greci 
ion  vi  fu  mai  serie  armonica  di  dodici  corde, 
inde  né  dodici  note  di  corde  sedici. 

SCOLIO 

La  maggior  estensione,  a  cui  arrivò  fte* 
mpi  di  Aristosseno  l'armonico  sistema  *#o- 
e  egli  scrisse,  fu  del  bisdiapasoo-diapen- 
li,  aggiunto  il  tuono  della  disgiimzione  in 
uesta  estensione.  Ora, contando  la prosiam- 
anornenos  dopo  la  seconda  ottava,  si  tro- 
ano  ventiquattro  corde:  quindi  le  lettere 
el  greco  alfabeto,  citate  da  Aristide,  pe- 
rebbero servirà  per  note  delle  corde  nel 
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ristabilimento  dell'arte  di  notare  il  canto 
e  con  ventiquattro  cifre  per  le  corde,  e  cor 
dodici  per  notare  il  tempo,  collocate  le  pri- 
me nella  riga  superiore,  e  le  seconde  nelb 
seconda  riga;  con  l'antica  semplicità  potrei) 
be  cifrarsi  la  m  in-ja  di  qualunque  canto  va 
cale  o  stromentale. 

SCOLIO 

Allorché  le  note  de9 Greci  contrassegna- 
vano gì'  intieri  e  semplici  dedici  piedi  rit- 
mici del  tempo  musicale,  la  pratica  di  no- 
tare il  canto  si  riduceva  a  seguire  i  tempi 
ed  i  piedi  metrici  de' versi  scritti;  introdu- 
eeodosi  dal  maestro  di  cappella  in  ognuno 
de' piedi  metrici  o  sillabici  i  cambiamenti 
del  ritmo,  compatibili  co' piedi  metrici. 

Per  esempio,  un  piede  metrico  dattilico 
Costa  d'una  sillaba  lunga  e  di  due  brevi:! 
questo  piede  poteva  nel  ritno  convertirsi  in 
amfibraco,  incominciando  la  battuta  per  li- 
na breve ,  poi  una  lunga ,  e  poi  una  breve  coni 
la  ripartizione  nel  battere  ed  in  levare,  che 
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orta  seco  Vamfibraco  :  poteva  eziandio  con- 
vertirsi il  dattilo  in  piede  anapsstieo;  po- 
eva  convertirsi  in  uno  spondeo  o  in  un  prò- 
ieleusmatico,  senza  che  si  rovesciassero  i 
empi  dello  scritto  e  metrico  dattilo ,  che 
J.ava  il  fondamento  per  tali  variazioni.  Che 
e  a  queste  variazioni  di  ritmo  s'aggiunge- 
ano  quelle ,  che  possono  farsi  contempi  sii- 
abiti  d'un  piede  dattilico,  duplicando,  tri- 
plicando e  quadruplicando  i  tempi  pel  rit- 
no,  come  prescrisse  Aristide  Quintiliano; 
an  sol  piede  del  canto  scritto  poteva  variar- 
li all'infinito,  senza  distaccarsi  dalle  silla- 
be dello  scritto  canto. 

SCOLIO 

Prisciano  il  grammatico,  notando  e  spie- 
gando dodici  versi  dell'Eneide,  ci  accenna 
jueste  variazioni  ,  prescritte  da  Aristide 
Quintiliano  (  lib.  2.  ) .  Prisciano  le  chiama  fi- 
gure dell'eroico  esametro;  ecco  le  sue  pa- 
ole  : ,,  le  cesure  sogliono  fare  nel  verso  (  eroi- 
,  co  )  più  soave  e  ripulito  il  ritmo,  ed  il  cor- 
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„  so  del  canto:  perciò  è  necessario ,  che  « 
,,  trovi  una  5  o  più  cesure  in  tale  verso:  tr 
5,  cesure  di  rado  debbono  trovarsi.  Di quan 
,,  te  (aggiunge  egli)  figure  sarà  il  verso  e 
,,  roico  ?  risponde:  di  trentadue  W  ,,  . 

Il  più  ricco,  dice  Prisciano,  di  combi 
nazioni  di  tempo  e  di  ritmo  è  il  verso  jam 
Lieo,  il  quale,  secondo  questo  grammatico 
riceve  mille  e  centoventicinque  combinazio 
ai  di  tempo  ritmico  • 

PROPOSIZIONE 

Il  metodo  di  cifrare  il  ritmo ,  quale  viene 
prescritto  da  Nicomaco ,  da  Boezio,  da 
Alipio  e  da  altri,  cominciò  ad  introdursi 
dopo  che  in  Grecia  si  separò  la  poesia  dal- 
la musica. 

Aristide  Quintiliano,  il  quale  suol  nota-! 
re  Fepoca   de'precetti  e  de9 metodi  da  lui. 

(i)  Caesurae  vero    cursum  et  rithmum  laeviorem 
seleni  perficere:  et  neeesse  est  vel  unum  vel  plures 
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accolti,  di^o  espressamente,  che,  dopo  che 
ù  separatala  poesia  dalla  musica, s'introdus- 
e  il  libero  metodo  di  pigliare  tuttala  massa 
le' tempi  ritmici  d'un  verso  ,  e  di  distribuir- 
i  in  battute  eguali,  doppie  e   sesquialtere, 
)  superterze,  secondo  le  ragioni  generali  de* 
piedi  ritmici,  senza  contare  co9 piedi  metri- 
ci del  poema;  metodo  in  ispecie  diverso  dal 
brimorecco  le  sue  parole: ,,  chi  le  separa  (Far- 
L  te  ritmica  dalla  metrica  ),  si  conduce  di- 
L  versamente.  Cominciando  da  un  ritmo  di 
,,  due  tempi,  aggiunge  de' numeri  fino  a'  rit- 
„  mi  composti ,  e  configura  i  numeri  secon- 
,  do  le  predette  ragioni,  eguale  cioè,  dop- 
,pia,  sesquialtera  e  superterza;  numeran- 
,  do  eziandio  i  tempi  del  silenzio,  o  sieno 
I  pause,  i  quali  sono  que',in  cui  non  si  suo- 
,  na  ;    e   tutto  ciò  per  compiere  il   ritmo  ; 
,,  chiamando  residuo  la  pausa  di  tempo  mi- 
nore, e  aggiunta  (adpositio)  il  suo  dop- 


eaesuras  in  ver  su  inveniri:  in  eodem  ver  su  tres  caesu- 
rae  rarissime }  possunt  inveniri  .  ..  Quoi  figurar  um 
est  hcroicus  versus?  triginta  et  duarum. 
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„  pio.,,  Così  precisamente  dice  Arist.  Quin 
tiliano  (J)  . 


SCOLIO 


L'elegante  e  pulito  Aristide  Quintiliano 

non    contento    d'insegnarci  questo  cambia. 

mento  di  notare  il  canto  e  di  costruire  il  rit 

mo,  ce  lo  spiega  con  un  esempio.  Io  non  fa 

rò  che  accennarlo  con  le  sue  parole  :  i  cu- 

riosi  potranno  leggerlo  al  luogo  citato:  u 

expositi  denarii  (dice)  numeri  consideren- 

tur  figurae,ut  inde  rit  hmus  fiat  :  ex  b marie 

igituretoctonario  nullus  erit  rithmus;neque 

enim  rithmum  habet  ratio  quadrupla  etc. 
____ _ _ — _ 

(i)  Qui  vero  Mas  separant  [partes  metricas  et  rit 
micas)  aliter faciunt .  Initio  facto  abinorum  tempo 
rum  ritkmo ,  numero s  addunt  usque  ad  rithmos  com 
positos,  atque  hos  figurarti  secundum'praedictas  ra- 
tiones,  aequalem ,  et  duplam  ,  tum  sesquialteram ,  e\ 
òupertertiam  ...  ubi  et  vacua  tempora  adsumunt. 
est  autem  tempus  vacuum  }  quod  absque  sono  existh 
ad  complendum  rithmum:  residuum  vero  in  rithmo 
tempus  vacuum  minimum,  adpositio  tempus  vacuum 
minimi  duplum .  Aristide  Quintiliano  lib.  i.  pag.  4© 
e4I-3  ediz.  Meibom. 


349' 


SCOLIO 


Per  ragione  di  questo  computo  numerica 
roporzionale  (  incominciatosi  da'  Greci ,  do- 
o  che  i  Romani  s' impadronirono  della  Gre- 
ia);  i  Latini  chiamarono  il  ritmo  numero ? 
le  composizioni  ritmiche  numerose . 

SCOLIO 

Per  ragione  di  questo  computo  numeri- 
o  fu  necessaria  V invenzione  di  numerare 
gni  percussione  della  corda  con  una  nota  o 
ifra  . ,  ripetendo  sotto  una  corda  sei  e  otto, 
più  volte  la  stessa  nota  o  cifra  della  per- 
ussione;  non  potendo  (  separato  il  ritmo  dal 
ìetro  )  regolarsi  il  suonatore  da9  tempi  e  da' 
iedi  metrici  come  prima  ,  convertendoli 
ti  tempi  ed  in  piedi  ritmici,  senza  distacca- 
e  gli  uni  dagli  altri,  o  senza  cambiare  la 
uantità  sillabica  del  poema.  La  cosa  è  chia- 
a  a  chi  voglia  riflettere  sulla  già  allegata 
ottrina. 
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SCOLIO 

Gl'inni  e  le  odi  greche  notate  in  musi 
ca,  e  ritrovate  per  la  prima  volta  nella  Ih 
Lreria  del  Cardinale  Sant-Àngelo,  pubblici 
te  da  Vincenzo  Galilei  ,  e  poi  accresciuti 
dall'accademico  di  Parigi  Burette  ,  e  tradot 
te  alla  nota  moderna  prima  dal  bolognel 
erudito  Bottregari  ,  poi  da  Burette  ,  da  Row 
&eau  e  da  Martini;  sono  composizioni  mi^i 
ricali,  notate  con  questo  ultimo  metodo  di  ci 
frare  il  canto  indubitatamente:  metodo  à 
diramente  del  tempo  della  maggior  dee 
denza  della  greca  armonia.  In  quest'inni,! 
sieno  odi  la  cifra  stessa  del  tempo  e  del 
percussione,  la  stessa  stessissima  è  ripetuf 
ordinatamente  più  volte  sotto  una  sillal 
del  verso  greco;  segno  die  in  que' canti  err 
no  state  prescritte  tante  percussioni ,  qua*5 
te  volte  doveva  ripetersi  la  stessa  nota  delj' 
stessa  corda. 

Mi  ha  fatto  ridere  più  volte  la  disinvo 
tura,  con  cui  que'  moderni  armonici  (  seni 
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rere  con  chiarezza  e  con  dottrina  fissato 
rima  il  metodo  antico  di  notare  il  greco 
<jtnto  )  si  sono  messi  a  tradurre  alla  moder- 
|t  nota  que  le  cifre  musicali;  ma  fra  tutti 
pusseau  mi  mosse  la  bile,  allorché  lessi, 
<jie  sfida  nel  Dizionario  della  musica  i  let- 
icati, pregiudicati  da9  misteri  dell'antica 
Musica ,  come  egli  dice,  a  proporgli  essi  qua- 
]|nque  musicale  greca  composizione,  pro- 
mettendo loro  di  ridurla  facilmente  alla  mo- 
<>»rna  nota.  Lascio  a9 leggitori  il  giudizio  di 
•  lesta  armonica  guasconata. 
(Chi  volesse  venire  a  capo  di  tradurre  gl'in- 
}  greci ,  rimastici  vergati  con  la  greca  no- 
|,  bisognerebbe,  che  prima  di  tutto  s'  acc- 
ertasse della  maniera,  con  cui  sono  scritti 
ijloro  originali;  facendomi  dubitare  della 
Irò  autenticità  il  vedere  questi  stessi  inni 
rampati  in  certuni  con  le  parole  di  Ana- 
<;eonte,  interrotte  in  una  riga ,  e  con  un'al- 
1a  riga  di  note  greche  di  sotto  le  greche  sil- 
Ibe  ;  in  altri  però  con  due  righe  di  note  sot- 
i  le  parole  greche:  bisognarebbe  in  secon- 
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do  luogo,  ch'egli  si  capacitasse  Lene  de5  di», 
indubitati  metodi  greci   da  noi    esposti , 
vedesse  a  quale  de9  due  appartengano  quel* 
composizioni:  in  terzo  luogo  bisognerebbi 
che  indovinasse  le    corde  greche,  a  cui 
note  corrispondevano,  per  sentire  Feffet> 
del  canto  greco;  ed  essendo  evidente,  ci 
le  corde  del  moderno  sistema  sono  regolai 
per  ottave,  e  le  greche  per  tetracordi;  b 
sognerebbe  in  quarto  luogo,  che  provasse 
che  i  suoni   del  greco  canto  possono  ave] 
relazione  con  que',  che  nel  tradurli  alla  m 
derna  nota  loro  da'*  moderni  si  de&tinano. 
tradurre  dalla  greca  musica  alla  moderi 
non  è  tradurre  una  in  un'altra  lingua  :  si  tra 
ta  di  dare  lo  stesso  suono  di  voce,  che  i  Gr 
ci  prescrissero  sotto  le  loro  note,  Chi  v\h 
che  non  rilevi  subito  Ja  predipitazione  e 
mancanza  di  critica  in  chi,  senza  contai 
per   niente   tutto  ciò  ,  s'addossò    la  diffic; 
le  impresa  di  ridurre  alle  nostre  corde  e 
al  nostro  ritmo  i  canti  greci  ?  chi  è,  che  no 
Teda  la  vanità  di  Meibomio  in  cifrare  il  2 
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\eum  con  le  note  greche,  destinate  unica- 
mente al  canto  metrico  de5  Greci?  chi  non 
scorgasi  dell'orgoglio  di  Rousseau  nell'esi- 
;lrsi  ch'egli  fa  di  tradurre  alla  nota  moder- 
ai qualunque  canto  notato  da9 Greci? 

A  mio  maggior  comodo  darò  1  miei   spe- 

( menti  sulla  musica  di  quest'inni  greci,  co- 
.  e  pure  sulle  greche  ritmiche  composizioni. 


CAPO    VI. 

ièlla  ritmopeja,  ossia  del  modo    di  corn^ 
porre  il  canto  ritmico. 

■    ? 

Li  ultima  parte  precettiva  del  trattato  sul 

itmo,  dice  Aristide  Quintiliano,  insegnava 
j  regole  da  comporre  il  canto  ritmico.  Il 
(  nto  ritmico,  com'egli  insegna,  poteva  esi- 
gere senza  metro  e  senza  armonia  vocale  o 
srornentale  come  nel  ballo  ,  in  cui  co'  gesti 
eco' movimenti ,  regolati  dal  ritmo  e  dalle 
ie  leggi,  poteva  eseguirsi  il  canto  ritmico. 
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Prima  che  la  musica  si  separasse  dalla  poe 
tica,  il  canto  metrico  e  ritmico  s'insegna 
rono  con  le  stesse  leggi  e  nello  stesso  trat 
tato:  allorché  queste  arti  si  separarono, 
ritmo  esistette  e  si  mise  in  opera  con  le  se 
le  corde  degli  stronfienti,  o  con  la  voce  um< 
na?  senza  relazione  al  canto  metrico  o  poe 
tico;  e,  declinando  dalla  sua  perfezione,  fi 
cilitò  a' moderni  musici  il  poter  metterei 
nota  egualmente  la  prosa  italiana  che  il  ve* 
so  latino,  stimandosi  da' moderni  perfezic 
ne  la  scompigliata  e  capricciosa  libertà,  i 
cui  si  trovano  le  misure  del  tempo  musica 
le  al  presente,  e  giudicandosi  rozzezza  e  ri 
strettezza  d'idee  ne' Greci  le  sillabe  ed  i  r< 
golati  piedi,  a  cui  fra  loro  era  ragionevol 
mente  e  artificiosamente  legata  la  ritmic, 
composizione.  Quanto  differenti  siamo  ài 
colti  Greci! 

L'arte   di  comporre  il  canto  ritmico  i 
riduceva 9  secondo   Aristide  Quintiliano, 
mettere  in  opera  i  precetti  finora  dati  su 
tempi,  gii  i  piedi,  sulla  condotta,  sulla  nn, 
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azione  ritmica  ec.  W  :  delle  quali  cose  a~ 
'vendo  noi  detto  abbastanza  ,  non  vi  sarà  bi- 
sogno di  ripeterle,  bensì  di  supporle  nell'e- 
sposizione ,  che  adesso  faremo  del  canto  rit- 
mico stromentale  e  vocale,  quale  si  usò  ne* 
Secoli  aurei  dell'antica  greca  armonia;  pro- 
sedendo allo  sviluppo  delle  nostre  idee  col 
;olito  nostro  metodo,  da  proposizione  cioè 
n  proposizione,  aggiuntivi  alcuni  scolj . 

,,  Quattro  cose,  dice  l'autore  sopraccita- 
L  to,  debbono  attendersi  per  la  formazione 
,  del  canto  perfetto,  idea,  dizione,  armo- 
L  nia  e  ritmo:  precede  l'idea,  senza  la  qua- 
,  le  non  nasce  nell'animo  l'obbietto  amabi- 
le o  odibile:  la  dizione  deve  essere  imi- 
,  tativa  dell'idea,  essendo  la  prima  cosa* 
[>  senza  cui  non  può  persuadersi  l'uditore. 
,  Questa  dizione  o  voce  può  essere  vocale  o 

stromentale:    applicata  la    voce    a'  suoni 
,  acuti  e  gravi,  generò  una  confusa  armo- 


(i)  Rithmopey  a  èst facultas efficicndi  rithmum  .  .  . 
zterurn  quidam  rithmum  mar  erti  app  sii  aver  unt ,  ean- 
im  faeminam  .  lih.  a. 


m 

r?  aia;  allora  però  che  alle  consonante  s*a$ 
K99  giunsero  le  proporzioni, forino  il  ritmo  (*) .  J 

Queste  ultime  espressioni  di  Aristide  mi 
rendono  evidente  non  solamente  l'esisten- 
za, ma  il  meccanismo  de!  canto  ritmico  stro 
mentale:  bisogna  afferrarle  molto  bene  i 
sviscerarle,  per  convincersi  di  quanto  1k 
detto. 

Le  consonanze  si  sappongono  da  Aristi 
de  negl'intervalli  di  gravi  e  di  acute  voci: 
Quali  son  esse  le  proporzioni,  che,  aggiunt 
alle  consonanze  ,  formano  il  canto  ritmico 
Non  posson  essere  altre  che  quelle  ?  in  ed 
sono    fondate    le    differenze   de' ritmi;   ciò 

(i)  Quatuor  igitur  haec  potissimum  per  musicai 
erudienti  sunt  contempi  inda ,  notio  decora,  et  d 
ctio  :  ad  haec  harmonia  et  rithmus:  antecedit  enh 
omnino  notio,  sine  qua  nec  quod  expetendum ,  ne 
quod  fugiendum  sìt ,  ìnnascitur  :  hujus  imitarne! 
ium  est  diciio ,  quae  ^  ut  proximus   audiat  ac  pei 


suadeatur }  primo  loco  est  necessaria  :  atque  hat 
dietro  y  ubi  acumina  sumvsit  et  gravitates  cum  iute 
yallis ,  confusam  genuit  harmoniam:  ubi  vero  pri 
p  orilo  ne  $  con  sonaniìis,  Gonstituit  riihmum .  (Ariitif 

\th,  a\  p3g.  76.), 
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dì  eguale  a  eguale,  di  doppio,  di  seequial- 
tero  e  di  superterzo.  Or  dunque  a  qua- 
lunque intervallò  consono,  a  cui  nello  stro- 
mento  armato  di  corde  (  e  distribuite  per 
tetracordi  )  io  aggiungo  un  intervallo  egua- 
le o  doppio  ,  o  sesquialtero,  o  superterzo; 
fio  aggiungo  gl'intervalli  ed  i  suoni,  che  co^ 
stituiscono  il  ritmo  stromentaie. 

Da  questa  breve  teoria,  cavata  dal  testò 
Idi  Aristide,  mi  pare  ragionevole  la  seguen- 
te proposizione  ; 

PROPOSIZIONE 

rl  canto  ritmico  de$  Greci  >  o  fosse  puramen- 
te vocale ,  o  stromentale,  o  misto  di  vo- 
cale e  di  stromentate ,  si  dovette  fare,  o 
moltiplicando  le  percosse  ed  i  tempi  nel- 
la corda  stessa,  o  moltiplicando  le  per- 
cosse con  leggi  proporzionali  in  differenti 
intervalli  ed  in  differenti  corde . 

Se  a  qualcuno  pare  oscura  questa  propo- 
rzione per  la  novità  delle  idee,  non  %\  sg*-" 


358 

nienti ,  eh'  egli  la  capirà  facilmente   dall 
prove. 

Parlando  Aristide  Quintiliano   (  lib.    i. 
pag.  33.  )  del  tempo  ritmico ,  minimo  ed  in- 
divisibile ,  dice,  che  tal  tempo  si  considera 
pel  canto  o  in  un  suono,  o  in  un  intervallo: 
primum  ternpus  minimum  et  indivisibile  . .  i 
spectatur  in  canili  circa  sonumP  aut  unum, 
intervallum  .  Tale  idea  per  i  moderni  è  no 
vissima.  I  nostri  armonici  non  considerane 
il  ritmo  che  nella  ripetizione  del  suono  d'u 
na  medesima  corda.  Le  note  nostre  ritmi- 
che in  fatti  non  servono  ad  altro  che  a  sa- 
pere quante  volte  ha  da  ripetersi  lo  stessi 
suono,  e  con  tali  ripetizioni  formasi  presen 
temente  il  ritmo.  In  questa  parte  il  grec< 
ritmo  ha  qualche  relazione  col  nostro,  o  i 
nostro   col  greco:   entrambi  convengono  ii| 
potersi  fare  con  la  ripetizione   degli  stess 
suoni;  benché  il  greco  dovesse  essere  distr: 
buito  in  piedi  ritmici,  di  varia  misura,  e  al 
ti  a  diversità  di  affetti,  ed  il  nostro  ritm 
sia  libero  da  ogni  legge 3  e  barbaro.  Noi  no 


Ì  g 
abbiamo  altro  ohe  questo  ritmo  per  forma- 
re iì  canto . 

I  Greci 5  oltre  di  questo,  ebbero  il  ritmo 
IdegF intervalli,  presi  dal  punto  della  con- 
sonanza, cbe  si  suonasse  in  proporzione  da 
intervallo  in  intervallo:  eoa  esso  il  più  igno- 
rante scolaro  di  musica  poteva  presto  impa- 
rare a  suonarci  loro  stronfienti:  spieghiamoci. 
Un  tempo  minimo  ,  secondo  Aristide,  po- 
teva considerarsi  o  in  un  suono,  o  in  un  in- 
tervallo:   qualunque   intervallo    comprendo 
|lue  snoni;  un  suono  solo  non  mostra  mai  un 
intervallo;  un  intervallo  può  comprendere 
jm' intiera  consonanza:  or  dunque,  dicendo 
Aristide,  che  il  ritmo  si  generò  coli* aggiun- 
gere alle  consonanze  le  proporzioni,  ne  po- 
endosi  aggiungere  alle  consonanze,  già  for- 
mate con  le    armoniche  proporzioni,  altre 
proporzioni,  fuori   delle  ritmiche;    io  con- 
hiudo,   che,   prendendo    da   un    intervallo 
onsonante  altri  intervalli  in  proporzione, 
r  dalla  banda  de' gravi,  or  dalla  banda  de- 
li acuti,  a  norma  della  legge  ritmica  di  e- 
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guale  a  eguale ,  o  dì  semplice  a  doppio ,  o  à 
sesquialtero,  o  a  supei  terzo  intervallo;  si 
faccia  un  ritmo  armonico  stromentale  o  vo- 
cale in  qualunque  serie  armonica  de' Greci 
Ciò  però  si  capirà  più  facilmente  da  queste 
mio  sperimento,  fatto  sulla  serie  diatonica 
di  Didimo  nello  stromento  greco  canone. 

SPERIMÉNTO 

Ordinata  la  serie  suddetta,  partendomi 
con  la  sinistra  mano  dalla  corda  messe ,  os* 
sia  dall'ottava  verso  le  corde  più  alte  ec 
acute,  e  prendendo  con  le  dita  due  interrai 
li,  e  poi  con  la  destra  quattro  eguali  inter 
valli  in  proporzione  ritmica  doppia  ,  o  più  al 
ti  o  più  bassi  de' primi;  osservai,  che,  arpeg 
giando  le  corde  acute  con  le  gravi,  press 
con  quelle  proporzioni,  si  corrispondevano 
i  suoni  variamente  e  gradevolmente. 

Io  non  ho  provato  a  fare  lo  stesso  con  h 
serie  di  corde  divise  in  un'ottava  per  diesi 
quadrantali,  come  dice  Aristide,  che  le  di 
sigerò  i  più  antichi  Greci.  Se  risultasse  dj 
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simil  prova  l'armonia,  che  osservai  nella  se- 
rie diatonica  di  Didimo,  la  scoperta  sareb- 
be assai  interessante  ,  e  darebbe  le  regole  ge- 
nerali de9  Greci  per  la  pratica  e  maneggio  de- 
gli stronfienti;  sapendosi  da  essa  quale  cor- 
da dopo  un'altra  in  qualunque  stro mento  do- 
vesse suonarsi,  secondo  le  leggi  dell'armonia 
e  del  ritmo  • 

PROPOSIZIO  NE 

7  Greci  nella  formazione  de' piedi  ritmici 
pel  cantv  seguirono  il  metodo  sintetico: 
nell'esecuzione  però  dello  stesso  canto  usa- 
rono del  metodo  analitico  ; 

Il  tempo  del  moderno  canto  procede  ana- 
iticamente,  dividendosi  e  suddividendosi  la 
maggior  quantità  di  tempo  musicale  per  la 
'orinazione  delle  sue  figure.  I  Greci,  per 
ormare  le  lovo  figure  di  tempo  musicale, 
inali  erano  i  piedi  ritmici,  procedettero  #1 
contrario  per  sintesi ,  componendo  da  tempi 
ainimi  i  loro  piedi,  o  figure  musicali- 
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Aristide  Quintiliano  (  lib.  2.  )  incomin- 
cia la  formazione  del  tempo  ritmico  per  1 
piede  breve  minimo  (*) ,  composto  di  due  tem- 
pi minimi.  Egli  compone  la  figura  del  piedf 
pirrichio  di  due  tempi  minimi  :  così  pur  fanne 
Bacchio  e  Marziano  Cappella.  Questo  è  for- 
mare i  piedi  ritmici  pel  canto  col  metodo 
sintetico  ,  o  di  composizione:  dunque  è  ver? 
la  prima  parte  della  proposizione.  Aristos- 
seno ,  parlando  del  ritmo  (lib.  2.  pag.  34.  ) 
dice:  persppeuum  est,  divisiouum  differen- 
tias ,  et  figurarum  circaimmobilem  aliquan 
fieri  m agni tudinem.  E  Aristide  (lib.  2.)  par. 
landò  dell'esecuzione  del  ritmo,  dice:  to- 
tum  nurnerum  exponunt ,  illudque  dividimi 
in  figuras  riihmicas:  ecco  l'analisi  nell'ese- 
cuzione del  greco  canto. 


(i)  Initio  enìm  facto  a  binorum  temporum  rithmo 
numeros  addunt  etc .  Ecco  la  formazione  sintetic 
de' piedi P  incominciata  dal  minore  ritmo. 
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SCOLIO 


Quest'analisi  di  piedi  greci  non  deve  con- 
fondersi con  quella ,  che  si  fa  da5  moderni  del 
/alore  delle  loro  figure  :  lo  stesso  io  dico  del- 
a  sintesi.  Le  nostre  figure  sono  tutte  com- 
poste di  tempi  compresi  nella  figura  del  tem- 
>o  massimo.  In  questa  sola  parte  si  accorda- 
lo i  piedi  dell'antico  ritmo  con  le  moderne 
igure ,  non  oltrepassando  niun  piede  la  gran- 
dezza del  dispondeo:  discordano  fra  loro  pe- 
ci in  tutte  queste  cose.  i.°  Ogni  greco  piede 
itmico,  senza  che  si  cambiasse  in  un  altro, 
pteva  crescere  di  tempo  nella  sintesi  fino 
1  quadruplo  valore,  e  analizzarsi  nell'esec- 
uzione di  tal  grandezza  fino  a' tempi  mini- 
li elementarj  ,  di  cui  era  composto;  la  qual 
osa  non  può  farsi  nelle  moderne  figure  del 
empo  musicale,  seriza  che  cambi  la  loro  na- 
ira,  come  evidentemente  comprendono  i 
ratici  stessi,  z.*  Nel  greco  canto  metrico  si 
covavano  i  piedi  ritmici  già  fatti  col  minimo 
smpo  ritmico,  contrassegnato  dalle  sillabe 
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trevi  e  lunghe  e  dappiedi  del  verso;  ed  ile 
ponitore  di  musica  non  doveva  far  altro  chi 
moltiplicare  il  tempo  sillabico)  o  il  duplo 
o  il  triplo j  o  il  quadruplo  al  più  del  vaici* 
sillabico,  distribuendolo  in  altri  piedi  eoo 
facenti  all'effetto  del  canto  armonico  e  rit 
mico:  il  suonatore  però,  nell'esecuzione  re 
golandosi  dalle  note,  doveva  eseguire  ti 
que'  piedi  j  accresciuti  e  introdotti  nella  bat 
tuta  con  la  pronunzia  delle  sillabe  o  lesta, 
tranquilla,  o  fervida,  o  naturale,  o  appas 
sionata,  o  veloce  entro  il  tempo  richiesto  da 
metro  o 

Le  circostanze  già  dette  nell'iiitròduzic 
rie  di  questo  Saggio  m'impediscono  il  potè 
dare  d'ogni  cosa  l'esempio  accomodato  al] 
moderne  note,  e  che  pur  sarebbe  giovevo] 
per  la  più  perfetta  intelligenza  di  ciaschi- 
duna, 

SCOLIO 

In  tale  supposizione  5colPantico  ritmo  p 
teyano  farsi  tutte  le  variazioni  del  moderna 
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aa  che  il  compositore  avesse  bisogno  del- 
s  nostre  cinque  righe;  postochè  con  due  vi* 
me  di  note ,  Tuna  superiore ,  in  cui  col  gre- 
:o  alfabeto  retto  si  notassero  le  corde  da  suo- 
larsi 3  e  con  altra  riga  di  note  de9  piedi  rit~ 
nici  si  segnasse  sotto  ogni  lettera  o  sillaba. 
1  tempo  da  impiegarsi  in  percuoter  la  cor- 
la  ;  restava  perfettamente  notato  il  can|o 
ocale  e  strotneptaie  de' Greci  con  i  suoni  e 
o5 tempi  richiesti  nella  suonata  o  cantata, 

PROPOSIZIONE 

%gh  è  indubitabile ,  die  i  Greci  nel  canto 
ritmico  stromentale  assegnarono  tempo 
ritmico  non  solamente  alle  lunghe  o  bre- 
vi vocali ,  ma  eziandio  alle  sole  e  pure 
consonanti. 

Aristide  Quintiliano,  come   altrove  ab- 
biamo accennato  ,    lo    dice    espressamente 
lib.  a.  ):  longae  dimidia  est  brevis;  brevis 
limidia  simplex  consona.  E'  parimente  in- 
{abitabile ,  che  alla  vocale  breve  si  dava  la 
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metà  del  tempo  clie  alla  lunga  vocale:  duri 

que,  dicendo  questo  armonico,  che  la  semi] 

plice  consonante  è  la  metà  della  breve  vocdl 

le,  ciò  prova  ,  che  alla  sola  consonante  asstjj 

gnossi  da9  Greci  la  metà  del  tempo  che  ali  I 

brevi.  Non  poteva  però  ciò  eseguirsi  nel  cai 

to  vocale;  non  potendosi  da  sé  sole  proferir* 

le  semplici  consonanti:  dunque  questo  ten 

pò  assegnato  alle  isolate  consonanti  fu  uni 

camente  prescritto  pel  canto  ritmico  strc 

mentale . 

Mario  Vittorino  (0  dice:    Inter  metricèì 

et  musicos  ,  propter  spatia  temporum,  ne 

parva  dissensio  est .  .  .  musici  qui  temporm 

arbitrio   syllabas    commutant   in  rithmic 

modulationibus  ,   aut    lyricis   cantionibus 

per  circuii,  um  longius  extentae pronuntiati  > 

nis ,   tam  longis  longiores ,  quam  rursus  p< 

correptionem  breviores  brevibus  proferuw 

afferunt  etiam  ex  empia,  quae  in  metrià 

pedibus  secumfaciant ,  asserentes  ,  accessi^ 

I 

(i)  Lib.  i.  cap.  de  mens.  long,  et  hrev.  sillai. 
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te  consonantiarum  momento,  temporum  ere- 
cere,  tanquam  Thersandrus:  drus  enim  sii- 
aha  cum  unam  vocalem  natura  brevem  ha- 
\eat y  tres  tamen  consonantes ,  ad  eam  eia- 
\\aCj,  non  parum  temporis  in  mora  pronun- 
ciai ionis  occupjphunt  .  ..  sed  has  scrupulo- 
mtates   musicis    et   rithmicis   rehnquamus  » 
fale  a  dire:  ,,  i  musici  ed  i  poeti  litigano  mol- 
L  to  sul  valore  de'  tempi  sillabici.  I  musici, 
,  soliti  a  cambiare  ad  arbitrio  il  valore  del- 
,  le    sillabe  nelle   ritmiche   modulazioni  o 
,  ne'  canti  lirici  per  il  circuito  dell'allun- 
ata loro  pronunzia  5  proferiscono  le  lun- 
ghe lunghissime  5  e  le  brevi  brevissime  ; 
l  adducendo  esempj  di  piedi  metrici  in  con- 
ferma  della  loro  usanza,  e  assicurando, 
che  le  consonanze  ?  moltiplicate  in  una  sil- 
laba, facciano  crescere  il  tempo  della  lo- 
ro  pronunziazione,  come  nella  voce  ther- 
sandrus ,  in  cui  la  sillaba  drus ,  breve  di 
;  sua  natura,  riceve  e  occupa  più  tempi  che 
quelli  ,  richiesti  da  un'altra  breve  nella 
pronunzia.....  Questi  scrupoli  però  (fieno 
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sol  proprj  de9  musici  e  de'  ritmici  esecu 
,  tori  del  canto:  55  dal  qual  testo  si  capisce^ 
elie  i  musici  e  gli  armonici  cantori  fecer 
conto  pel  tempo  e  per  i  piedi  ritmici  dell 
pure  e  sole  condonanti ,  benché  Mario  Vittc, 
:rino  ignorasse  la  quantità  di  tempo,  cli| 
chiedessero  le  consonanti. 

Oltre  a  ciò  Bacchio  l'armonico  distingu 
nel  ritmo  tre  quantità  di  tempo  differenti 
lunga,  breve  e  irragionevole  :  ex  quotnan 
temporibus,  dice ,  hìc  rithmus  est  conn^ 
xus?  e  lo  scolaro  risponde:  tribus:  quibu 
snam?  soggiunge  Bacchio;  e  l'altro  rispo^ 
de:  longOy  brevi  et  irrationali ,  quod  brei 
quidem  est  longius ,  at  Ungo  minus.  Bac 
chio  spiega  questo  tempo  irragionevole  co 
]a  voce  patres  ,  dicendo,  che  il  piede  orzi 
costa  d'un  levare  irragionevole  e  d'un  lu^ 

go  battere. 

A' tempi  di  Bacchio  le  idee  dell' antic 
severo  canto  ritmico  stromentale  si  erari 
abbandonate  ,  di  quel  canto  cioè ,  fatto  co'  s 
li  intervalli,  ne' quali  noa  poteva  prender 
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ialtro  intervallo  che  eguale,  doppio,  o  ses- 
quialtero*,  ne5  quali  per  altro  non  poteva  a- 
ver  luogo  la  spiegazione  della   voce  patres , 
b   delle    sillabe  ,  indifferenti    pel   verso   sì, 
na  non  mai  nel   verso    indifferenti,  o   del 
empo  irragionevole,  e  mancante  di  propor- 
zione. Si  vede  però,  che  Bacchio  allude  a9 
tre  tempi,  lungo,  breve  e  semibreve,  d'uso 
lell'esecuzione  dell'antico  ritmo  stromenta- 
'e:  resta   dunque  provato,   che   gli    antichi 
preci  destinarono  nel  loro  ritmo  stromen- 
ale  tempo  fisso  alle  isolate  lettere  cqiiso- 
lanti*, 

COROLLARIO    2. 

Dunque  qualunque  abile  greco  suonato- 
3  poteva  capire  se  si  batteva  e  suonava 
na  vocale  lunga  ,  o  una  breve,  o  una  con- 
mante dello  scritto  e  modulato  canto. 

COROLLARIO    II. 

Dunque  per  intendersi    da' Greci  quale 

.die  brevi  e  delle  lunghe  vocali,  o  quale 

a  a 


delle  lettere  consonanti  si  significasse  coni 
corde  del  canto  ritmico  stromentale;  basta- 
va, che  si  destinasse  ad  ognuna  delle  lette- 
re dell'alfabeto  o  un  suono,  o  un  particob 
re  intervallo,  o  un  differente  ritmo,  o  n 
determinato  ordine  di  corde*  o  di  suoni. 

SCOLIO 

Se  i  Greci  arrivarono  a  sistemare  l'arti 
musica  di  modo,  che  con  le  sole  corde  stri 
mentali  senza  la    voce  umana  cantassero 
versi  loro,  e  s'intendessero  da'  pratici  dell 
armonia  ;  ebbero  essi  un  canto  armonico  ri 
mico-stromentale  significativo,  di  cui  è  pri 
va  l'Europa  da  molti  secoli. 

La  storia,  i  poeti,  e  gli  armonici  de1! 
Grecia  mi  hanno  dato  fondamento  e  motivi 
per  persuadermi  esser  esistito  questo  canto! 
Prego  perciò  i  lettori  a  fermarsi  con  la  men 
te  sgombra  di  pregiudizj  sulle  prove  dell! 
seguente  proposizione. 


CAPO   VII. 

Del  canto  strumentale  significativo  * 


T 


Greci,  prima  che  la  musica  si    separasse 
alla  poesia,  ebbero  un  canto  stromentale 
ignificativo  ,  eoa  cui  senza  Fumana  voce  si 
anta  va  e  s'intendeva  da' pratici  qualunque 
poema  o  cantico,  che  si  suonasse.  Quest'as- 
ierzlene  è  nuova   ed  interessantissima;   da 
issa  dipendendo  assolatamente  la  spiegazio- 
ne e  la  soluzione  de'  maraviffliosi  effetti  del 
pò  canto   stromentale,   narrati  da  clas- 
ici  scrittori,  e   da' nostri  più  celebri   filo- 
ofi   creduti   assai   favolosi:    conciossiacosa- 
hè,  se  per  comando  delle  pubbliche  leggi 
a  Grecia  usò  ne' più  rimoti  tempi  d'un  can- 
o   stromentale  significativo,  qual   maravi- 
lia  può  fare  ammoderni  aristarchi,   che  un 
nona  toro  di   cetra    con   le   sole    voci    dello 
orde    negli    ascoltatori    risvegliasse    tutti 
uegli    affetti   e  passioni ,    che    gli  oratoci 
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con  la  viva  voce  in  tutte  le  età  suscitaro-; 
no?  esaminiamo  le  ragioni,  che  ci  muovo- 
no  ad    asserire   F  esistenza  e  la  pratica  d 
tal  canto. 

i.a  Noi  abbiamo  provato  ìielPanteceden 
te  capitolo  (  proposiz.  3.  )?  avere  i  grec 
armonici  assegnato  tempo  ritmico  alle  lei 
tere  sole  consonanti  egualmente  che  allt 
lunghe  o  brevi  vocali:  questo  tempo  asse 
guato  però  era  inutile ,  se  nel  canto  stro 
mentale  le  sole  lettere  consonanti  non  s 
pronunziavano  egualmente  che  le  sole  e  nu 
de  vocali:  dunque  nel  canto  strumentale  sj 
pronunziavano  e  battevano  una  ad  una  1 
lettere  dell'alfabeto:  dunque  fra5  Greci  us 
un  canto  stromentale  significativo.  Rifletta 
si  posatamente  su  questa  ragione  . 

a.a  Aristide  Quintiliano  assegna  alle  pr 
me  corde  de' tetracordi  le  nude  e  le  se 
le  lettere  vocali:  35  il  primo  suono,  dio 
55  egli j  del  primo  sistema,  che  è  il  tetra 
33  cordo 3  si  proferisce  per  Fs;  il  second, 
l3  per  &'7   il  terzo  per  F^;  F ultima  per  6 


>,  seguendo  i  suoni    senza   interruzione  (J)  : 
>,  que',  che  restano  si  prendono  in  consonanza  * 
Né  si  dica  da' nostri  armonici  ,  che  que- 
ste lettere  fossero  per  il  solfeggio:  perocché 
rescrive  Aristide  per  solfeggiare  l'aggiun-* 
ersi  alle  dette  vocali  la  lettera  T.  Oltre  a 
ò  Aristide  medesimo  non  solo  parla  di  que' 
uattro  suoni  ,  ma  aggiunge  ,  che  gli  altri  suo* 
i  .(naturalmente  equivalenti  alle  altre  lett- 
ere dell'  alfabeto  )  si  prendono  in  consonane 
a.  Né  vale  l'opporre,  che,  servendo  le  let«* 
ere   del  greco  alfabeto  (  come  altrove  abb- 
iamo detto)  per  cifre  da  notare  le  corde  j 
arli  Aristide  in  questo  luogo  con  allusione 
Ile  medesime:  perciocché  le   cifre  segna- 
nsi  colFordine  naturale  delle  lettere  gre* 
e,  quali  si  trovano  nell'alfabeto,  delle  qua- 


(i)  Primi  sistemaiis  ,  quod  tetracordum  est  >  pri-* 
$  per  s  profertur  sonus  ,  secundus  scìlicei  per  a  , 
-tius  per  q  ?  ulti mus  per  &  7  secundum  sonitunm  muU 
dinem ,  une  medio  se  invicem  excipientium  qui 
edictos  tres  sequuntur  per  consonantiam  *M~ 
wniur. 
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li  la  prima  è  Valfa,  la  seconda  beta,  la  ter 
za  gamma;  lettere  affatto  differenti  dalli 
quattro  vocali  di  Aristide,  destinate  a  se- 
gnare le  prime  corde  de]  sislema  de'  tetra- 
cordi, e  le  prime  de9 quattro  tetracordi.  C 
resta  dunque  il  coachiudere,  che  tali  ìetterJ 
(le  stesse  per  altro  che  quelle  destinate  a 
solfeggio  con  la  T  fossero  lettere  da  pronun1 
xiarsi  sempre  con  quelle  corde  nel  canti 
stroncatale  significativo  de' Greci. 

Tutto  persuade,  che  le  corde  del  gree 
sistema  maggiore  supponessero  per  Faìfabe 
to;  e  che  da0  suoni  delle  vocali,  e  dagl'iute! 
valli  presi  dentro  di  esse  si  facesse  un  al 
fabeto,  o  in  altro  modo  simile  a  questo. 

3.a  Aristide  Quintiliano  (  lib.  2.  )  dice 
che  ,  nonostante  Fuso  e  la  facoltà  di  pote'j 
con  la  voce  proferire  un'ode  o  un  canto*,  s'i 
si  eziandio  degli  strementi  a  questo  fine  <r 
dunque  egualmente   che  con  la  voce  urna 

(i)  Lìcci  enìrn  et  voce  possimus  odam  prof  erre 
tantum  :  attamen  horum  (  parla  degli  strumenti 
dell?  loro  y*cì  )  existit  rn.su*  ■. 


ip 

aa  si   cantava  e  pronunziava    con  gli  stro- 
meati. 

4.*  Democrito  armonico ,  secondo  Laer- 
zio (  Vita  Dem.  )  ,  scrisse  del  ritmo  dell* ar- 
monia, e  delle  lettere  consone  e  dissone. 

Non  vi  è  però  lettera  dissonante  da  se, 
se  non  è  che  si  supponga  un  alfabeto  di  cor- 
de consonanti  e  dissonanti,  le  quali  facciano 
le  veci  delle  lettere  dell'ordinario  abeceda- 
irio  della  lingua:  dunque  i  Greci  ebbero  ri- 
partite le  lettere  dell'alfabeto  nelle  corde 
pel  loro  sistema  musicale  ,  per  cantare  con  le 
3orde  sole  le  odi  o  i  noemi. 

5.a  Macrobio,  esponendo  il  Sogno  di  Sci- 
none,  dice:  ,,  essere  ufficio  di  pedante  il 
i  trattenersi,  insegnando  la  musica,  in  dire 
L  quale  intervallo  significhi  la  lettera,  qua- 
,  le  inoltre  la  sillaba,  quale  finalmente  la 
,  parola:  ,,  dunque  i  Greci  ebbero  nella  lo- 
0  armonia  intervalli  da  significare  le  I et- 
ere dell'alfabeto,  e  da  pronunziare  le  pa- 
ole  col  solo  canto  stromentale  :  ebbero 
unque  il  canto   stromentale   significativo: 
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6.*  Anacreonte  dice,  che  la  sua  cetra  (  acJ 
cordata  per  cantare  tutt'altro)  sempre  davi 
il  nome  di  amore:  dunque  il  ferito  cuore  de 
suonatore   sempre    conduceva  la   mano  all< 
corde,  con  cui  si  pronunziava  l'obbietto  a  lu 
gradito.  Platone  inoltre  dice,  che  i  saoni  d( 
gli  stronfienti  col  ritmo,  allorché  niente  prò 
feriscono,  sono  simili  alle  voci  deirli  animali 
che  nulla  significano  :  segno ,  che  generalmen 
te    allora  la  musica    ed   il   canto    stromen-Jj 
tale  pronunziavano  e  significavano  qualche 
cosa. 

7.*  Nella  storia  della  greca  musica  si  nar 
ra,  che  un  musico  cantò  un  verso  determi- 
nato di  Omero  con  la  lira  solamente,  e  si  le 
dano  pel  canto  da'  Greci  certi  vecchi  suonato 
ri,  e  alle  loro  cantilene  si  attribuiscono  et 
fetti  sorprendentissimi  :  non  è  credibile  però 
che  tali  effetti  e  tali  lodi  potessero  nell'inno] 
trata  età  convenire  al  loro  canto  vocale .  Defcj 
bono  dunque  supporsi  le  lodi  e  gli  affetti  de 
loro  ascoltatori,  suscitati  dal  loro  canto  stre 
mentale  significativo  (vedasi  nel  Sag.stor.] 
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8.*  Molti  greci  suonatori  di  flauto  canta- 
rono  colla  tibia  le  loro  poetiche   composi- 
zioni;  e  Virgilio  a  loro  imitazione  invita  il 
flauto  suo  a  cantar  con  lui  i  suoi  versi: 

„  .  .  age ,  die  mecum >  meo,  tibia,  versus.  „ 
E*  impossibile  però  cantare  col  flauto,  e  suo- 
nare al  tempo  stesso  con  tal  chiarezza  e  di- 
stinzione, che  si  capiscano  i  versi ,  se  non  si 
suppone  nell'antica  musica  il  canto  pura- 
mente stromentale  significativo:  dunque  an- 
ticamente fu  in  uso  queslo  canto. 

9.*  Non  vi  è  greco  autore,  che  parli  di 
musica,  il  quale  non  dica,  che  l'educazione 
ella  civiltà  ,  nelle  leggi  e  nella  religione 
on  si  desse  col  canto  ;  e  che  non  affermi  uni- 
amente,  che  chi  non  sapeva  la  musica  fra' 
Greci,  si  stimava  uomo  senza  educazione. 
N"on  è  presumibile  poro  ne'  Greci  la  scioc- 
cheria d'insegnare  a  tutti  il  canto  vocale; 
richiedendosi  per  eseguirlo  tal  voce  e  tal 
ietto,  che  non  può  essere  a  tutti  comune: 
dunque  s'insegnava  a  tutti  il  canto  stromen- 
ale  significativo,  facile  ad  eseguirsi  da  o- 
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^nuno  ,  e  con  esso  si  dava  a  tutti  l' educa- 
zione. 

10.*  I  sorprendenti  effetti  della  music 
•tromentale  de' Greci,  uniformemente  nar- 
rati dagli  scrittori ,  si  rendono  (  supposto  i 
canto  stromentale  significativo  )  non  sol  pos 
sibili,  ma  necessarj  ;  potendo  chiunque  cor 
le  sentenze  pronunziate  suscitare  ogni  spe-l 
eie  di  affetti,  e  muovere  un  Alessandro  im- 
merso nelle  vivande  d'un  convito  ad  alzar- 
si ed  a  prendere  le  armi ,  fare  parimente  re 
trocedere  dalla  porta  della  sdegnosa  bella 
l'adirato  giovane  Tauromitano  ec.  :  dunque 
per  la  naturale  spiegazione  di  questi  e  disi 
strili  storie,  deve  fra' Greci  supporsi  d'uso  i, 
óanto  stromentale  significativo. 

Se  in  un  libro  d'arti  umane  non  è  disdi- 
cevole alla  sacra  educazione  prevalersi  de 
testi  della  divina  Scrittura  per  via  di  allu- 
sione all'usanze  dell'epoca,  in  cui  vissero 
gl'ispirati  autori;  io  citerò  san  Paolo  nell'e 
pistola  ai  Corintj  (cap.  14.),  ove  dice:  ta\ 
merij  quae   sine  anima  sunt  vocem  dantia, 


sìvc  tibia,  slve  cythara,  nisi  distinctionent 
sonituum  dederint;  quo  modo  scie  tur  id>  quod 
tyiherizzatur  etcì  „  se  gl'inanimi  stromen- 
,,  ti  (  dice  ),  quali  sono  il  flauto  e  la  cetra, 
f,  al  dare  le  voci,  non  rendono  distinti  i  suo- 
„  ai;  in  qua!  modo  potrà  intenderai  e  saper- 
„  si  quello  P  che  ài  canta  coi  flauto  o  con  la 
„  cetra?  così  voi  altri,  dice  l'Apostolo,  se 
£,  non  fate  con  la  lingua  manifeste  le  paro- 
,,  le  ,  in  qual  maniera  si  saprà  quello,  eh© 
,  vi  dite?,, 

Parlando  san  Paolo  a'Corintj  ,e  dicendo, 
che  se  non  firmo  distinti  i  suoni  della  ti- 
bia o  della  cetra,  non  si  potrà  sapere  quel- 
Ilo,  che  si  canta;  mi  pare  un  segno  di  essere 
stato  allora  eziandio  in  uso  fra' Greci  qual- 
che specie  di  canto  stromentale  significa- 
tivo. 

li  sacro  vecchio  Testamento  è  pieno  di 
espressioni,  per  quanto  mi  pare,  allusive  al 
)anto  stromentale  significativo;  dicendoci  in 
isso  più  volte:  cantate  con  gli  organi,  coti 
e  corde ,  co' timpani  ;  e  narrando?!,  che  i  imi- 
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sici  (per  manus  suàs)  con  le  sue  mani  càiì^ 
tavano  negli  organi  i  salmi  di  Davide  al  Si- 
gnore Iddio:  espressioni,  se  non  erro,  allu-l 
sive  alla  pratica  del  canto  stromentale  si-i 
gnificativo. 

Se  qualcheduno  però  mi  volesse  ripren- 
dere, dicendo,  che  i  nostri  stromenti  anche; 
al  dì  d'oggi  cantano,  e  che  da' suoni  si  capi- 
scono le  cantilene  scritte,  soltanto  suonate) 
ma  che  non  perciò  vi  sia  il  canto  stromen-^ 
tale  significativo,  quale  io  pretendo, che  esi' 
stesse  in  Grecia;  questo  tale  osservi,  che  ani 
cor  si  dice  al  dì  d'oggi  la  nostra  poesia  canto 
e  dopo  scritto,  di  sotto  si  pone  cantai:  ms 
come  questa  maniera  di  parlare  al  presente 
non  servirebbe  per  provare ,  che   la  grec* 
poesia  non  fosse  differente  dalla  spagnuol; 
o  dall'italiana,  o  che  l'antico  cantai  signi- 
ficasse lo  stesso  che  la  recita  de' nostri  poe- 
mi; così  dal  nostro  moderno  canto  stromen 
tale  non  può  argomentarsi,  che  l'antico  foss 
limile  al  nostro,  o  che  il  cecini,  con  cui  s 
chiudevano  le  recite  de' poemi  latini,  signi 
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Beasse  lo  stesso  che  il  cantai  /messo  alla  fi- 
ne delle  nostre  rimate  canzoni . 

Oltre  di  che  gli  antichi  padri ,  e  con  es~ 
li  il  Tostato  interpretano  il  psallere  per  can- 
to solamente  stromentale  (0  :  onde  il  canto 
ìe'salmi  davidici,  secondo  questi  sagri  espo- 
ùtori,  dovette  farsi  con  la  sola  voce  degli  stro- 
inenti  musicali  (  ved.  Martini  diss.  3.  ) .  In 
affetto  anche  di  presente  costumasi  nella  san- 
la  Chiesa  di  far  cantar  all'organo  un  verset- 

0  alternativamente  col  coro  de'saeerdoti;  i 
piali  col  decorso  del  tempo,  cancellato  già 

1  canto  stromentale  significativo,  osserva- 
ono,  che  l'organo  realmente  non  pronunzia-* 
a  il  verso,  e  che  la  metà  de5  salmi  perciò  re- 
tava senza  cantarsi;  per  la  qual  cosa  decre- 
tarono., che  un  mansionario  in  voce  bassa  re- 
tasse il  versetto  appartenente  all'organo, 


(i)  Gli  autori  profani  furono  della  stessa  opinion 
.  Aristofane  [in  Avib.Y.  ai8.),  Apulejo  (  Metani.]: 
]et  citharam  loqui ,  psallitur .  Vairone  presso  No« 
io  :  attuiti  psalteria  >   quihus    sonant    in    Graecick 

'cttirìa. 


frattanto  ch'esso <  suonava.  S'introdusse  que^ 
sta  usanza  posteriormente  all'antichissima 
immemorabile  di  far  cantare  all'organo  ui 
verso,  ed  al  coro  un  altro;  segno,  che  anti^ 
camente  l'organo  veracemente  pronunziava 
Quindi  pare  indubitabile,   che  non  sol 
fra9 Greci,   ma  fralle   colte  antiche  nazioni 
eziandio  fosse  il  canto  stromentale  diviso  il 
eruditivo  ed  in  puramente  piacevole;  Fui 
destinato  all'educazione  civile,  letteraria 
religiosa  delle  polite  persone;  l'altro  al  s 
lievo  e  ai  diletto   del  popolaccio;  il  primi 
significativo;  l'altro  insignificante.  Aristi 
Quintiliano  almeno  è  di  questo  sentimenti 
asserendo  della  greca  musica,  che  l'una  se: 
viva  all'utilità  delle  oneste  persone,  l'alt: 
all'innocente    divertimento    dello    spiriti 
che  quella  era  propria  della  cetra,  la  qu; 
le,   come  virile   ed  istruttiva,  s' attribuiva 
ad  Apolline  ;  l'altra  alla  Musa  Polimnia  M 


(i)  Altera  ad  honestorum  utilitatem  :  altera  a 
iiiQtarum  innoxiam  remissionem  :    illam  9  guae  i\ 


iSpressioni  tutte  allusive  alle  due  specie  di 
tanto  siromentale,  significativo  l'uno,  e  per- 
ciò diretto  all'istruzione;  l'altro  insignifi- 
lante,  e  perciò  destinato  al  puro  piacere 
legli  uditori.  La  verità  si  è,  che  Aristide 
(aiutili ano  nel  secondo  suo  libro,  esaminan- 
lo  di  proposito  se  eoa  la  musica  si  possano 
■ducale  le  persone,  sostiene  prolissamente, 
ihe  benissimo  si  può,  e  ebe  si  deve;  distin- 
la  lira  due  specie  di  canto,  l'uno 
lioè  stromeniale  ed  istruttivo ,  utile  agli 
mini,  e  perciò  attribuito  a  Mercurio  ;  de- 
jinato  l'altro  al  ricreamento  dello  spirito, 
attribuito  alla  Musa  Erato  (x) .  Goteste  duo 
i>ecie  di  canto  d'uno  stesso  stromento  non 
>no  fra  loro  differenti  perla  diversità  de'iì- 
d' istruire  e  di  piacere  ,  propostisi  dal  sue*» 

thara  est ,  eruditwam  ac  virilem  trìhuere  Apolli"' 
;  alteram  musarum  unì  Polymniae  attrìbuerr . 

(2)  Musicae  operationis >  quac  per  lyram  fit ,  alte-* 
im  ad  erudìendum  utilem  tamquam  viris  cornino* 
cm ,  attribuere  Mercurio:  alteram,  quac  ad  rela~ 
indam  mentem  est  idonea,  .  .  .  .  Erato  tribuerunf 
(,b.  a.paj.  108,  e  109,). 
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natore;  potendo  e  dovendo  sempre  piacer 
la  musica,  ancorché  sia  diretta  ad  istruì 
re  con  le  sentenze,  che  si  cantino;  ma  pe 
la  diversità  delle  regole  musiche,  apparti 
nenti  al  severo  e  semplice  canto  stronfienti 
le  significativo,  e  al  canto  lihero  di  legge 
insignificante.  Qual  canto  della  lira  pura 
mente  stromentale  può  egli  essere  istrutti 
vo,  se  con  la  lira  niente  si  pronunzia?  A] 
lorchè  col  puro  canto  stromentale  si  diani 
precetti  e  regole  di  condotta  o  delle  sciem 
ze,  si  può  dir  esso  unicamente  istruttivo^ 
allora  però  si  dovrà  chiamar  solamente  pid 
cevole  e  destinato  al  puro  passatempo  e  i 
ricreamento  dello  spirito,  (piando  col  canti 
stromentale  nulla  si  proferisca.  Era  dunquii  | 
fra  i  Greci  in  uso  il  canto  stromentale  s 
gnificativo,  in  cui  assieme  coli' armonia  I 
col  ritmo  entrava  nell'orecchio  la  letter 
di  modo,  che  s'intendeva  quello,  che  si  cai| 
lava  ;  come  già  espressamente  lo  scrissei 
parlando  della  greca  musica,  Plutarco . 
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CAPO   Vili. 

\ln  qual  modo  si  eseguisse  il  canto  stro~ 
mentale  significativo  nelVetà  più  rimo- 
ta de'Qreci;  e  come  dopo  si  rendesse  più 
vario . 


N 


oh  son  io  il  primo  5  che  stampi  o  scriva 
il  questo  (  al  parere  di  molti  )  nuovo  e  ma- 
aviglioso  argomento.  Dalla  lettura  di  Ari- 
:ide  mi  nacque  il  dubbio,  che  fosse  esistito 
antico  canto  stromentale  significativo;  e, 
esultando  gli  autori  di  epoche  differenti, 
-ovai  ne9  dialoghi  di  Vincenzo  Galilei  il  que- 
jto  9come  i  Greci  cantassero  i  loro  versi  col 
muto  di  modo,  che  s' intendessero?  Tanto 
^iari  erano  a  questo  erudito  armonico  i  te- 
ìirnonj  degli  antichi ,  in  cui  si  accenna  tal 
d.nto,  che  tentò  egJi  di  spiegarlo  con  F  esecri- 
lo d'un  saltimbanco,  il  quo  le  a  Napoli  suo- 
i  va  e  cantava  con  la  voce  ad  un  tempo  stes- 

•  .  Leggendo  io  poi  l'opera  latina  di  musica 

Ih 
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del  superstizioso  Cardano,  raccoglitore 
molta  erudizione,  trovai  eziandio  fra5 Gre 
ci  supposto  Fuso  del  canto  stromentale,  d 
detto  scrittore  spiegato  con  un  flauto  doppi 
d'una  sola  imboccatura  ,  per  cui  si  desse 
vento  ad  entrambi  cantando  e  soffiando  a 
tempo  stesso ,  e  venendo  fuori  la  voce  per  q 
no  de5 flauti  e  per  la  base  del  cono  cornane 
in  cui  essi  finivano,  di  modo  che  si  sentiva 
no  le  parole  pel  finto,  ed  il  suono  armeni^ 
pel  vero  flauto  al  tempo  stesso.  Cardano  di 
ce ,  che  questa  specie  di  flauti  si  chiama^ 
èlyma  fra5  Greci . 

Passando  poi  io  stesso  ad  esaminare  i  \ 
bri  di  musica  di  Kirkero,  mi  maraviglia 
leggendo  in  questo  erudito  Gesuita  ,  che  del 
arte,  di  parlare  co5  soli  stronfienti  musicali  ij 
erano  dati  alla  luce  da  diversi  anteriormeij 
te  molte  discussioni.  Egli  fra  tutti  cita  du; 
scrittori  su  questo  argomento  così  raro5Aij 
tonio  Piccioli  ed  un  altro,  che  più  non  rai} 
mento  5  per  essermisi  abbruciate  le  carte  nj 
miei  viaggi .  Io  feci  in  Bologna  le  più  miiÀ 
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e  indagini  per  rintracciarli;  ma  non  mi  fa 
>ossibile    di  ritrovarli,   quantunque  la   sola 
iblioteca    musicale    del   P.    Martini  abbia 
fui9  insigne  raccolta  d'armonici. 

Mi  sorprese  poi  assai  più  il  ritrovare  nel- 
a  Musurgia  di  Kirkero  tre  diversi  alfa 
ella  moderna  scala ,  combinati  per  potere 
ol  graviceinbalo  e  con  diversi  metodi  armo- 
icamente  parlare  senza  voce  umana:  ognu- 
p  può  vederli  in  Kirkero  con  le  prove  di 
Itto,  da  lui  descritte  entro  le  cinque  righe 
'ella  moderna  nota. 

Io  comunicai  quest'idea  in  generale,  ci- 

Ìndone  gli  autori,  ad  un  elegante  ed  erti- 
lo scrittore  ben  noto  alla  repubblica  let- 
raria  per  la  spiritosa  ed  elegante  sua  sto- 
a,  delle  rivoluzioni  del  teatro  musicale  ;  ma 
lirve  a  lui  inconcepibile  il  modo,  con  cui 
stesse  eseguirsi  in  quattro  sole  corde  deli7 
ìtica  lira:  Ad  onta  di  ciò  gli  promisi  di 
jibblicare  io  stesso  il  modo,  con  cui,  apa~ 
Ir  mio,  si  praticasse  da'Greci;  e  farollo 
i  ora  in  questo  stesso  capitolo. 
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Oltre  Kirkero,  trovai  dopo  Ceron  auto] 
classico  armonico  della  mia  Dazione;  il  qui 
le,  sotto  il  titolo  di  enigmi,  ci  da  delle  ca] 
tate  stromentali  significative  con  arte  dive; 
sa  da  quella  degli  alfabeti  armonici  di  Ki: 
kero:  onde  restai  persuaso  (  non  chiaman 
si  inventori),  che  tutti  questi  armonici  d< 
la  moderna  musica  non  avessero  fatto  alt 
che  copiare  da5  manoscritti  greci  e  lati] 
de'  musici  anteriori,  a  noi  al  presente  ign< 
ti,  ne'  quali  forse  si  conservò  la  notizia  del  caiil; 
to  stromentale  significativo;  e  poco  mene" 
convinto, eh  ;, cambiate  già  le  antiche  cordi 
tentato  avesse  taluno  di  essi  in  una  manie 
ra  ,  tal  altro  in  un'  altra  di  ristabilirla  ,  e  a< 
comodarla  alle  moderne  intuonazioni .  Io  p< 
jrò  non  posso  seguire  veruno  de' moderni  m< 
todi  del  canto  stromentale  significativo  de 
pò  scoperte  le  leggi  e  le  misure  de' tetracoi 
di,  in  ciascuno  de' quali  poteva  (e  nell'epe 
ca  più  rimota  de'Greci  doveva  )  eseguir; 
tal  canto.  I  moderni  scrittori  nel  ristabili 
re  ,  e  nel  contraffare  il  canto  stromentale 
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irevalsero  del  moderno  sistema  dell'ottava; 
liuno  di  quelli  si  prefisse  i  greci  testimone 
n  cui  tal  usanza  appoggiasse:  io  però  sono 
obbligato  dal  titolo  AefSaggi  a  ragionare  di~ 

T  •  " 

rersa  niente.  In  co  mi  nei  a  ino. 

À  fine  di  ravvivare  il  canto  stromentalò 
lignifica  ti  vo,  io  prendo  per  fondamento  il 
esto  di  Aristide,  citato  alla  prima  nota  del 
ap.  7.  antecedente;  dal  quale  io  corichili- 
0,  che  con  quattro  sole  corde  in  una  lira, 
di  un  sol  tetracordo.  0  di  molti  uniti  in  se* 
ie,  si  potesse  cantare,  e  si  cantasse  in  faf~ 

qualunque  poema  ne9 tempi  più  antichi 
ella  greca  nazione  ,  di  modo  che  s'intendes- 

ogni  leti  era  ,  ogni  sillaba,  ogni  parola  da- 
i  armonici  ascoltatori,  e  perfino  da' ragaz- 
kti  ,  per  usanza  fra' Greci  in  quest'arte 
(lucati. 

Le  sillabe  del  greco  solfeggio,  come  ab- 
lamo  provato,  furono  cjuest  ,  ra  ,  rrL  9  <vs 7 
|  (  Aristide  Quintiliano  lib.  à.  ). 

Questi  quattro  suoni  ricevono  v*mticju at- 
to combinazioni  neli' ordinarsi  fra  loro  ira* 
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dopo  l'altro:  ed  io  pretendo,  che  ognuna  d 
queste  combinazioni  ,  con  diversità  e  varieti 
di  ritmo  suonata  ,  dia  una  lettera  diversa  da 
greco  alfabeto;  o  che  ognuna  delle  dette  com 
binazioni  supponesse  fra5  Greci  una  divers 
lettera  della  loro  lingua  :  onde  con  una  music 
di  semplicissimi  suoni  sul  principio  ,  e  di  sen 
plicissimo  rhmo  sillabico  o  metrico,  si  cai 
tasserò  le  odi,  gl'inni,  i  poemi,  si  desse  l'< 
ducazione  civile  e  religiosa  fra' Greci;  pe 
suaso  eziandio,  che  non  sia  stata  diversa  da 
la  Greca  l'arte  degli  Ebrei  e  degli  Egizj ,  ci 
cantarono  con  gli  stronfienti  le  lodi  ne' tea 
pj  delle  loro  rispettive  divinità.  Eccovi 
paradimma  con  l'alfabeto. 

Par  adimmo,  del  canto  strumentale 
significativo . 

ra  zi?  re  tq    suppone  per  l'A 
ra  tq  re  ri? S 

TM    TE    TI?    TQ F 

ra    TE    TQ    T7l À 

T-tt    TQ    TE    TV ,    E 


3  9  f 

ta  tq  Tri  re Z 

tri  ta  reto H 

tri  ta  tq  te 0 

t^  te  ta  tq I 

tri  te  tq  Ta   ........    US, 

tri  to  ta  te À 

tri  t&  te  ta  .  * M 

re  ta tq  tv?    . JN 

te  ta  ti?  tq 31 

re  Tri  Ta  tq O 

te  tri  tq  Ta   ........    Ti 

te  tQ  ta  tri P 

te  tq  tri  Ta    .......  .    G 

tq  rca  Te  Tri T 

tq  t a  Te  Tri Y 

tq  Tri  Ta  Te «& 

tq  Tri  te  Ta X 

tq  te  Tri  Ta    ........     ¥ 

tq  Te  Ta  Tri £1 

I  Greci  destinarono  i  diversi  tetracordi 
l  fine  di  suscitare  diversità  di  affetti ,  di 
todo  che  per  ispirare  affetti  tetri  non  pas- 
irono  mai  ne5  buoni  tempi  della  loro  mu- 


sica  il   tetracordo  hypafon:  per  gli  affetti, 
allegri  usarono  sempre  de'  tetracordi  acuti 
or  nete^  or  hyperboleon,  giusta  il  grarlo  dell 
allegria,  che  si  pretendeva.  Ondecon  q nadir 
tro  sole  corde  dovevano  cantare  Foie,  o  ijj; 
poema  nuziale,  o  convivale  ec,  e  col  ritmai 
a  diversi  affetti  destinato.  Dal  paradimme 
da  me  dito  si  vede,  come  ciò  si  potesse  farei 
pronunziando  a9  concorrenti  le  parole  del  can 
to  col  tempo  ad  ognuna  delle  vocali  brevj  i 
e  lunghe,  o  alle  sole  consonanti  destinato 
secondo  che  disse  Aristide  Quintiliano;  dan 
do  alla  consonante  il  tempo,  che  si  volessi 
il  doppio  alla  breve  vocale,  ed  il  doppio  del 
la  breve  alla  lunga  vocale:  longae  dimidià 
est  brevis:  brevis  dimidia  simplex  consona 
In  quest'epoca  non  bisognava  scrivere  i 
canto  sopra  o  sotto  le  note  della  musica. Li 
note  delle  corde  erano  le  lettere  dell9  alfa-: 
beto  greco:  ogni  lettera  dell'alfabeto  nota- 
va un  ordine  diverso  da   suonarsi  le  quattrc 
corde.  In  vedendo  nella  riga  superiore  la  ci 
fra  o  lettera  II,  il  suonatore  sapeva,  che  doj  • 
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jrcra  incominciare  a  suoaare  per  la  terza  eor- 
fda  del  tetracordo,  poi  pizzicare  la  seconda, 
poi  la  quarta  più.  acuta,  e  poi  caiare  alla 
prima  più  grave  delle  quattro;  e  gli  ascol- 
tatori, avvezzati  a  questa  musica,  capivano 
assieme  con  l'armonia  e  col  ritmo  la  lette- 
ra II  significata  dalle  corde;  e  cosi  delle  al- 
tre note  e  delle  altre  lettere  . 

Per  notare  il  tempo,  bastava  distribuire 
la  somma  di  tutti  i  tempi ,  che  si  volessero 
dare  alla  consonante  o  alla  vocale  breve,  o 
alla  lunga  (  dando  sempre  il  doppio  tempo 
della  consonante   alla    vocale  breve,    ed  il 
doppio  della  breve  alla  lunga  )  in  piedi  rit- 
mici; come,  trattando  del  ritmo,  prescritto 
ìabbiamo  con  Aristide  Quintiliano:   metten- 
do  poi  la  nota  del  piede    ritmico   sotto  la 
['nota  della  corda  o  corde.  Domando  atteri- 
.  ìzioae  a'  pratici  per  capire  questi  precetti,  ac- 
ciocché non  sia  la  mancanza  di  talento  o  di  ri- 
flessione, che  li  faccia  credere  impraticabili. 
Io  avrei  dato   un  esempio  ridotto  alla   nota 
:  (jnoderna,  se  l'agiatezza  mia  fosse  stata  mag- 
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giore  all'occasione  diripatriare  :  non  mancia 
rò  di  farlo  ,  se  Dio  mi  assiste,  col  tempore 
informerò  V Italia.  Nel  tempo, in  cui  si  usò 
questo  canto  strumentale,  le  corde  della  li 
ra  non  si  tastarono:  le  quattro  corde  erant 
immobili;  solamente  srusò  di  mettere  nel 
quattro  corde  una  tavoletta  di  avorio  sott< 
il  giogo  della  lira  per  rendere  tutti  i  suoni 
nella  stessa  proporzione  più  gravi,  o  più  a- 
cuti  per  la  diversità  di  argomenti  o  d'idei 
allegri  o  tristi ,  trovatesi  nel  poema  canta- 
bile: dell'uso  di  quella  tavoletta  si  vedon 
le  immagini    nelle    lire  dell' Ercolano.    Noi 
parleremo  degli  stromenti  a  suo  luogo. 

Dandosi  in  Grecia  con  la  musica  stro* 
mentale  l'educazione,  e  col  metodo  da  noi 
esposto;  si  vede  la  ragione,  per  cui  il  gover- 
no era  geloso  del  cambiamento  della  sua  mu- 
sica, o  delle  corde  degli  stromenti:  qualun- 
qne  corda  di  più  turbava  le  menti  del  pub- 

o  intelligente  del  canto  stromentale  si- 
gnificativo, e  non  poteva  tranquillamente 
darsi  la  solita  educazione  con  le  solite  cor- 
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f  eie  e  co'iìauti  a5 ragazzi  nelle  scuole,  ne  po~ 
!  levano  cantarsi  alla  plebe  i  soliti  inni  in 
J  maniera ?  che  li  capisse. 

(Si  vede  parimente  la  ragione  della  sem- 
plicità della  loro  musica,  non  potendo  suo- 
narsi che  un  solo  stromento,  e  questo  di  po- 
che corde  alla  volta;  non  essendo  opportu- 
no il  parlare  con  due  stronfienti  assieme  agli 
ascoltatori,  dovendo  nascere  confusione  dal 
suonarsi  due  stromenti,  come  si  cagiona  dal 
parlare  assieme  due  persone. 

Chi  si  sarebbe  immaginato,  che  da  questi 
tenui  e  semplicissimi  principj  de' tempi  più 
rimoti  i  Greci  avessero  tratta  dopo  la  loro 
copiosissima  armonia;  aumentando  infin  a 
cinque  i  tetracordi,  e  rendendo  assai  ricca 
l'arte  del  canto  stromentale  significativo? 
Eppure  così  acadde;  benché  avvenuta  sia 
da  questa  copia  di  corde  la  rovina  e  l'oblio 
di  quel  prodigioso  antico  e  semplice  canto, 
tanto  poi  bramato  da  Platone  e  da  altri. 

Moltiplicatele  corde  a  poco  a  poco  nella 
epoche  da  noi  segnate  nella  storia,  gli  armo- 
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nici ,  per  quanto  concliiudo  da  AH9ti.de  Qain 
tiliano  5  applicarono  la  stessa  legge  di  suo- 
nare le  quattro  corde  del  tetracordo  a  quat- 
tro tetracordi  assieme;  restando  il  musico  in 
libertà  di  prevalersi  di  una  qualunque  cor 
da  di  qualunque  tetracordo  per  formare  or- 
dinatamente i  quattro  suoni  corrisponden 
ad  ogni  lettera  ;  potendo,  ex.  gr. ,  per  signifi 
care  la  lettera  A  metter  mano  alla  prim 
corda  di  qualunque  tetracordo ,  poi  alla  se- 
conda corda  di  qualunque  de"  tetracordi ,  pò 
alla  terza  corda  di  qualunque  de' quattro  te 
tracordi 5  poi  alla  quarta  di  qualunque  altr 
tetracordo;  essendo  nell'arbitrio  del  suona- 
tore rappigliarsi  a  due  corde  d'un  tetracor- 
do colPordine3  che  chiedeva  la  lettera  .dell'ali 
fabeto,  e  poi  andar  a  cercare  la  terza  onel  pi 
basso  o  nel  più  alto  tetracordo ,  e  sirnilment 
la  quarta;  essendo  parimente  il  musico  pa- 
drone di  prendere  per  una  sola  corda  L 
quattro  corde  del  primo  tetracordo  ,  pei 
una  sola  corda  le  quattro  del  secondo  o  de 
terzo,  o  del  quarto;  bastava  che  nel  suona- 
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re  per  significare  la  lettera,  che  ai  voleva, 

«  egli  osservasse  co' tetracordi  Fordine  stes- 
so 5  chela  musica  più  antica  della  nazione 
I  aveva  prescritto  per  le  quattro  sole  corde 
d'un  tetracordo.  Quindi  non  già  con  quat- 
tro soli  suoni  5  ma  eoa  tutte  le  corde  del 
xnaggior  sistema,  suonando,  potevano  ese- 
guire il  canto  stromentale  significativo.  Ma 
quanto  erebberolecorde5e  quanto  s'accrebbe 
il  piacere  e  varietà  de5  suoni  armonici  per  la 
loro  moltipliche  e  varietà,  altrettanto  s'ac- 
crebbe il  disordine  e  il  pregiudizio  alFanti- 
ica  semplice  greca  musica  ed  al  canto  stro- 
mentale significativo.  Noi  esporremo  i  vizj 
principali ,  nati  dalFavere  moltiplicate  le 
corde,  narratici  dagli  stessi  Greci  armonici  ; 
e  potranno  cotesti  servire  d'una  nuova  pro- 
va di  avere  noi  scoperta  l'antica  musica. 
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CAPO    IX. 

sPregiudizj  derivati  alla  greca  musica  dall 
essersi  in  essa  accresciuto  il  numero  dellt 
corde . 


D 


al  canto  stromentale  significativo  e  sem- 
plicissimo ,  adoperatosi  ne' più  antichi  tem- 
pi della  Grecia  ?  nasceva  i.°  la  facilità  d'im- 
pararsi dai  ragazzi  delle  scuole  e  di  poters 
capire  5  allorché  con  essa  i  maestri  dettava- 
no loro  le  principali  massime  dell'educazio 
ne  politica  e  religiosa;  a.°  nasceva  maggior 
propensione  $d  abbracciare  le  buone  massi 
me  cantate  con  le  corde,  pel  piacere  de' suo 
ni  armonici;  3.o  veniva  inoltre,  che  i  gio 
vani,  sbrigandosi  presto  della  facil  arte  d 
capire  la  musica  e  di  eseguirla,  impiegavano 
più  temjjg  in  raffinare  le  loro  composizi 
poetiche,  ed  in  empirle  di  belli  e  utili  con 
cetti  che  nell'accozzare  note  con  note,  cor 
de  con  corde  per  dilettare  l'altrui  orecc 
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senza  profitto.  In  vero  tutti  gli  effetti  sor- 
prendenti dilla  musica  st torneatale  de' Gre- 
ci sono  dell'epoca,  in  cui  i  Greci  con  quat- 
tro corde  immobili  in  una  lira  sapevano  esoi  - 
tare  ,   riprendere  ,  ammonire  ,  insegnare    e 

;are  gli  ascoltatori;  non  trovandosi  unoy. 
ili  questi  effetti,  dapoichè  prevalse  in  Grecia 
'uso  moltiplice  delle  corde  negli  stronfienti: 
a  qual  co?a  non  deve  farci  maraviglia,  ren- 
andosi allora  più.  difficile  V intelligenza  del 
santo  e  della  musica  ,  e  più  malagevole  il 
apire  il  canto;  dovendo  molto  da  ognuno 
sercitarsi  l'orecchio  per  poter  distinguerò 
e  corde  di  due  tetracordi  suonati  assiemo 
er  significare  una  sillaba  composta  di  dna 
setterc:  onde  la  musicale  e  poetica  educar 
^ione  incominciò  a  decadere  nel  pubblico  ; 
■^tirandosi  a'tempj  il  semplice  canto  stro- 
lentale  per  uso  delle  preghiere,  come  detto 
jbbiamo  nella  Storia.  Questo  fu  il  primo  pre- 
iudizio  nato  dall'avere  moltiplicate  le  corde. 
Il  secondo  fu  l'avere  incominciato  a  pren- 
arsi  un'arte,  destinata  dalla  sua  nascita  al- 
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la  civile  e  religiosa  educazione  e  alla  pub- 
blica utilità,  per  un'arte  puramente  istituì 
ta  a' divertimenti  de0  conviti,  balli ,  e  teatr 
della  società;  cambiandosi  perciò  i  costum 
de9 musici  e  delle  città,  educati  e  trattenu 
ti  nella  severa  massima,  e  nella  dovuta  ci» 
viltà  col  semplice  antico  canto.  Polibio  po< 
tè  attribuire  la  barbarie  di  alcuni  de* popò 
li  della  Grecia  all'avere  abbandonata  la  mu 
cicale  educazione  ;  stimandosi  da' Greci  ui 
disonore  il  non  intendersi  di  musica,  com| 
di  presente  reputasi  un  disonore  il  non  ave 
re  avuta  educazione. 

Il  terzo  pregiudizio  fu  il  rovesciament 
delle  semplici  note  delle  corde  e  del  temp 
nella  musica,  e  quindi  la  confusione  e  Firn 
broglio  di  note  musicali,  che  necessarianle 
te  nascer  doveva  dalfabbandono  del  cant 
«tromentale  significativo:  conciossiachè,  irj 
tanto  ch'esso  fu  in  uso,  ogni  lettera  del  gre 
co  alfabeto  serviva  a  notare  quattro  corde 
e  tutt'insieme  l'ordine,  con  cui  dovesse^ 
suonarsi:  cambiato  però  e  lasciato  quel  sena 
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plice  canto  5  ogni  corda  abbisognava  d'una 
particola^  cifra  o  nota  musicale;  essendo  al- 
lora libero  al  suonatore  il  prender  le  corde 
DolPordine,  ch'esso  stimava  più  atto  al  pia- 
sere  degli  ascoltanti.  Tale  cambiamento  do- 
vette succedere  alquanti  anni  dopo  Pittago- 
k  nella  musica  teatrale  e  de' conviti;  essen- 
losi  in  quest'epoca  del  cambiamento  di  note 
immessa  nelle  serie  armoniche  dai  matema- 
ici  proporzionalisti  la  legge  de'  tetracordi  9 
ome  abbiamo  osservato  nella  Storia.  Il  ro- 
esciamento  delle  semplicissime  dodici  an~ 
iche  note  de'  piedi  ritmici  per  notare  il  tem- 
o,  e  il  moltiplico  delle  cifre  da  notare  il 
bito  incominciò  certamente  in  quest'epoca; 
enchè  tardossi  più  tempo  a  sistemare  tal 
etodo  con  le  centina] a  di  lettere  greche, 
ptte, rovesciate,  supine,  inclinate,  puntate, 
]amandateci    da  Nicomaco,    da   Alipio,  e 
i  altri  Greci  della  decadenza  . 

Eccovi  quinto  io  ho  potuto  scoprire  suIP 
ite  greca  della  melopeja,  o  del  canto.  Avrei 
l'tuto  arricchire  di  testi  greci  e  latini  la  dot- 
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trina  ed  i  precetti,  da  me  fin  qui  esposti,  n 
certamente  dettati  a  capriccio:  ma  chi  avr; 
letta  la  storia  ,  e  si  sarà  impossessato  coli 
sperienza  del  trattato  delle  serie  armonich 
de9 Greci,  da  me  dato,  e  della  dottrina  de 
canto  metrico,  armonico  e  ritmico,  finora  d 
me  addotta,  vedrà  anche  senza  testi  e  sen 
za  citazioni  la  copia  delle  conseguenze,  eh 
discendono  da  quanto  io  ho  insegnato  sul  cai 
to  stromentale,  or  libero  e  puramente  rit 
mico,  al  puro  piacere  destinato;  or  del  cari 
to  stromentale  significativo,  stretto  elegat 
a  diverse  regole  di  composizione,  di  cord 
e  di  ritmo,  che  non  l'altro. 

Ci  manca  solamente  pel  ravvivament 
della  greca  musica  quel  trattato,  di  cui  no 
si  è  da5 moderni  giammai  parlato;  tale  ■ 
trattato  della  fabbricazione  degli  anticl] 
musicali  stromenti,  e  del  loro  maneggio  pe 
canto;  senza  di  cui  difficilmente  potrebbe 
ro  servire  le  scritte  memorie  per  ridurle  a. 
la  pratica  dell'armonia ,  o  del  canto. 


I  SAGGIO  III.  PRATICO 

PEL  RISTABILIMENTO 

DE'  GRECI    E    DE'  ROMANI 

CANTORI. 
PARTE  TERZA 

ÌDegli  stromenti  musici  >  con  cui  si  ese< 
guì  il  greco  canto  ^  e  del  loro  ma* 
neggio . 


INTRODUZIONE 

JL^i  questo  argomento ,  come  già  ho  aecen-* 
nato*  non  trovo  nessun  trattato.  Rousseau 
31  dice  ?  che  volle  egli  intraprenderlo  5  ma 
bhe  la  mancanza  di  memorie  sulla  musica 
itromentale  de' Greci  lo  sgomentò;  non  ere* 
lendo  egli  senza  di  esse  agevole  il  riuscirne. 
o  però  ne9  Greci  trovo  descrizioni  di  molti 
legli  stromenti  loro,  parlando  delle  Mt 
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e  di  Apollo .  Io  trovo  in  Polluce  la  loro  enu- 
merazione: io  trovo  raccolte  negli  eruditi 
italiani  e  francesi  le  figure  delle  lire  ,  delle 
cetre  e  de' flauti:  trovo  nelle  pitture  dell* 
Ercolano  dipinti  Dei  e  Dee  in  atto  di  suo- 
nare questi  stromenti:  trovo  ne' poeti  allu- 
sioni al  modo ?  con  cui  si  maneggiavano  tali 
stromenti.  I  principali  di  essi  io  gli  ho  fatti 
costruire ,  gli  ho  maneggiati,  e  con  tutti  quel- 
iti principj  mi  credo  in  istato  di  descriver-! 
li  e  di  parlarne  ;  fissando  per  distinzione 
chiarezza  dell'inusitato  argomento  alcuni 
fondamentali  proposizioni,  aggiungendovi  ìj 
•gni  capitolo  gli  sperimenti  da  me  stesso 
tentati. 


bei 
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CAPO    I. 

Della  divisione  degli  str omenti* 

PROPOSIZIONE 

Gli   stromenti    della  greca   musica   furono 
da  corda,  da  fiato  e  da  percossa. 

Questa  è  una  tesi  evidente:  le  lire  5  leti- 
rie  ed  i  timpani  orbicolari,  da  suonarsi  con 
a  mano ,  notissimi  a°  Greci  P  ne  sono  una  pro- 
va convin  centissima . 

PROPOSIZIONE 

%li  stromenti  musici  greci  d' ogni  sorte  furo* 
no  divisi  in  maschili  5  femminili,    ed  in 
partecipanti  delle  qualità  maschili  e  fem-* 
minili* 


Questa  proposizione  farà  forse  ridere  i 
lostri  pratici 5  i  quali  non  sono  tanto  sotti-* 
i  nella  musica 9  quanto  i  Greci.  Gli  antichi 
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non  credendo  ogni  voce  stromentale  atta  a 
suscitare  ogni  affetto  (  come  certamente  non 
è  a  proposito  ogni  tuono  di  voce  naturale  pei: 
muovere  qualunque  affetto],  divisero  le  vo- 
ci della  loro  maggior  serie  armonica  in  voci 
maschili  e  femminili,  ed  in  quelle  narteci 
panti  delle  qualità  appartenenti  al  maschie 
e  alla  femmina:  divisero  i  musici  parimenti 
gli  affetti  .'divisero  egualmente  i  ritmi,  i  tuo^ 
ni  o  modi  della  musica,  i  canti  ec:  legga 
si  per  tutti  in  conferma  di  questa  maggiori 
proposizione  Aristide  Quintiliano  (  lih.  % 
pag.  92.). 

Gli  stromenti  ancora  fra  noi  sono  diver^ 
si  pel  diverso  tuono  e  serie  di  suoni,  in  cu; 
sono  montati,  per  la  diversità  cioè  delle  vo  . 
ci,  non  per  la  sola  figura  esterna,  o  per  li 
loro  diversa  mole  e  grandezza;  come  si  ve- 
de nel  violino  e  nella  viola  d'amore,  nell;  R 
chitarra  e  ne' chitarróni ,  nel  violino  e  ne  L 
violoncello:   dunque  i   greci  stromenti  (  r 
la  loro  diversa  accordatura  e  per  la  diversi 
loro  voce)  dovettero  necessariamente  di\ 


jclersi ,  giusta  la  dottrina  di  Aristide,  in  ma- 
schili, femminili  e  in  partecipanti  delle  qua- 
lità appartenenti  al  maschio  e  alla  femmina. 

SCOLIO 

Aristide  (lib.  2,.)  in  aria  di  scoprirci  un  se- 
greto dell'antica  musica  ci  spiega  la  teoria 
filosofica,  su  cui  ne' tempi  più  rimoti  si  era 
essa  intavolata:  i  moderni  filosofi  troveran- 
no in  quell'armonico,  e  nella  dottrina  daini 
icritta,  una  filosofia  più  pratica  e  più  vera- 
se  di  quella  delle  moderne  scuole:  io  la  com- 
3endierò:  chi  ne  dubita,  la  legga  nell'origi- 
mie. 

Tutte  le  passioni   naturali  e  tutti  gli  af- 
fetti   dalla  educazione  formati    tendono,  e 
i  riducono  all'amore  e  all'odio,  o  come  prin- 
ipj ,  o  come  mezzi,  o  come  fini  :  tutte  le  im- 
essioni  esterne  tendono  a  suscitarci  uno  di 
esti  affetti:  l'amore  fa  delicate,  dolci  le 

sone  ;  le  azioni  e  le  voci  :  l'odio  le  fa  con- 
tte,  nerborute,  o  forzute,  gravi,  e  soste- 

e,  e  forti:  sonovi  però  inciti  gradi,  pri~ 
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ma   di   arrivare  all'amore;  sonovi  eziandio 
prima  d'arrivare  all'odio j  e,  secondo  la  vici 
nanza  maggiore  e  minore  al  loro  estremo,! 
passioni,  gli  affetti  eie  voci  partecipano  piij 
o  meno  delle  qualità  dell'odio ,  o  dell'amo* 
re  :  l'amore  è  più  proprio  del  sesso  femminile 
l'accompagaa  la  soavità,  la  delicatezza  ,  h 
vaghezza,  la  leggiadria,  la  grazia  e  la  dol- 
cezza: l'odio  del  sesso  maschile  è  aceompa^ 
gnato  dalla  gravità,  dalla  sostenutezza,  dal! 
asprezza,  dalla  trascuratezza,  dal  vigore,  daj 
la  forza,  dal  furore.  Aristide  estende  questa 
teoria  a  tutta  la  natura,  in   cui    pretende! 
trovare  obbietti  e  movimenti  e  produzioni  k 
maschili  e  femminili.  Presa  essa  in  tutta  hi 
sua  estensione  relativamente  all'uomo  co'suof  ip 
obbietti,  o  tende  ad  effeminare  l'umana  na 
tura,  o  a  renderla  forte  e  maschile:  tutti 
piaceri  del  senso,  secondo  quest'autore,  fi] 
il  più  picciolo  e  innocente,  tendono  a  di» 
sporre  l'uomo  o  la  donna  al  maggiore  di  tut 
ti;  e  tutti  i  dispiaceri  dispongono  al  mag- 
giore odio:  sono  però,  dice  egli,  obbietti  ir 
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natura  indifferenti;  i  quali,  partecipando  di 

qualità  maschili  e  femminili,  or  s'avvicina- 
no più  all'uno  degli  estremi,  or  all'altro. 

Sotto  tale  greca  ipotesi  gli  armonici  an- 
tichi divisero  le  lettere,  i  piedi,  i  versi,  i 
metri,  i  tetracordi,  i  generi,  i  modi,  i  suo- 
ni, le  voci  degli  stronfienti;  e  gli  stromenti 
stessi  in  tre  classi y  in  maschili,  femminili  © 
misti,  o  partecipanti  di  ambe  le  qualità  del 
maschio  e  della  femmina:  onde  per  un  cand- 
ito lugubre  e  mesto  usarono  di  stromenti  da 
borda  e  da  fiato,  diversi  da  quelli,  che  usa- 
vano per  una  canzonetta  di  sposalizio;  e  le 
lodi  a' vincitori  ne' giuochi  non  si  suonarono 
(collo  stesso  stromento  che  i  sarcasmi  e  1© 
riprensioni,  o  gli  scazzonti,  o  i  jambi. 


J© 


PROPOSIZIONE 

Gli  str omenti  da  corda  più  in  uso  fra'  Gre* 
ci  furono  la  cetra,  la  lira^  il  salterio ,  là 
nabla,  lo  scindapso y  il  canone  o  magade 

Questi  stromenti  si  trovano  più  frequen- 
temente menzionati  ne'greei  e  ne'  latini  an- 
tichi autori  che  in  nessun  altro:  questo  è  uni 
segno  evidente  di  esser  eglino  stati  più  degli 
altri  in  uso  fra9  Greci  ;  come  si  può  conchiu- 
dere dai  nostri  più  frequentemente  nomina- 
ti dai  moderni  scrittori,  quali  sono  i  più  in^ 
uso,  come  il  violino ,  il  violoncello  ec. 

Della  lira  e  della  cetra  parla  ogni  libro 
greco;  e  Ateneo  (lib.  5.)  dice,  che  trecento 
citaredi  armati  dello  stromento  si  trovarono  |] 
nelle  feste  pubbliche,  date  da  Tolomeo  Fi- 
ladelfo.  Le  statue  di  Apollo  e  le  pitture  deli' 
Ercolano  ad  ogni  passo  ci  presentano  la  ce- 
tra e  la  lira. 

L'uso  del  salterio  era   tanto  frequente,    ] 
quanto  Fuso  de'  nobili  e  numerosi  pranzi  ;  ove 
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le  donne,  secando  Ateneo  (dette  ps  alt  ria* 
da' Latini  )  entravano  con  quello  stromento 
a  cantare  ed  a  ricevere  qualche  piccol  dono 
sul  fine  delle  grandi  eene. 

Della  nabla  parla  Tullio  col  nome  gene- 
rale di  lira  :  Ateneo  però  (  lib.  4-  )  I3  descri- 
ve coinè  una  delle  lire  capaci  di  suscitare 
dolcemente  gli  affetti  fin  al  furore.  I  poeti 
parlano  più  frequentemente  di  essa. 

Del  canone  o  magade  (  da  altri  detto  ezian- 
lio  monocordo,  perciocché  serviva  ad  accor- 
are in  tutti  i  tuoni  gli  stronfienti  )  ,  oltre 
ivere  Pittagora,  secondo   Aristide,   racco- 
n&ndato  a9 suoi  discepoli  ,  che  lo  suonassero; 
requeaternente  parlano  gli  scrittori  di  esso, 
some  d'uso  per  ogni  genere  di  composizioni; 
llorchè  fanno  menzione  dello  stromento  di 
findaro:  onde  non  si  può  dubitare,  che  que- 
ti  fossero  strom&nti  tanto  usuali  fra9 Greci, 
mto   fra9 moderni  il  violino,  la  viola,  il 
'  violoncello  ed  altri. 

Interessando  assai  pel  risorgimento  dell* 
Intica  musica  la  precisa  e  corretta  cognizio- 
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ne  della  forma  e  del  maneggio  degli  stru- 
menti di  uso  frequente  fra' Greci;  si  rend< 
necessario  il  parlarne  d'ognuno  in  parti- 
colare. 


CAPO    II. 

De* greci  strontenti  da  corda  in  particolare, 
ed  in  primo  luogo  del  canone. 


oi  abbiamo  descritto  il  modo,  con  cui  si 
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deve  fare  questo  stromento,  trattando  dell 
serie  armoniche;  e  colle  sperienze  su  di  esso 
da  noi  date3  abbiamo  eziandio  mostrato  il  d 
lui  uso:  esso  serviva  a' Greci  per  accordar 
tutti  gli  altri,  essendo  in  sostanza  un  verf 
monocordo,  composto  di  molte  corde  in  tutj 
to  eguali:  si  chiamò  canone  o  regola,  perj 
oiocchè  da  esso  prendevano  tutti  gli  stroj 
menti  e  cantori  il  tuono.  Il  monocordo,  o, 
d'una  ,  or  di  due  corde ,  non  poteva  al  tempj 
«tesso  far  sentire  all'orecchio  tutte  le  cord» 
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;»  suoni  combinati:  solo  il  canone  poteva  in 
Questo  modo  presentarli. 

In  alcune  provinci  e  della  Grecia  fu  più 

n  uso  uno  de9  monocordi  che  un  altro  ;  gene- 

almente  però  fu  più  stimato  il  canone.  Ni- 

omaco  (  pag.  25.  )  prende  per  lo  stesso  stro- 

pento  il  monocordo,  la  pandura,  il   canone 

d  il  trigono;  per  la  ragione  che  tutti  que- 

i  stromenti  servivano  in  differenti  provin- 

ie  ad  accordare  gli  altri:  erano  però  essi 

atti  di  differente  costruzione.  Il  monocor- 

o  aveva  una  sola  corda  movibile:  la  pandu- 

a.  una  immobile  e  l'altra  movibile,  ed  il  ma- 

ico  da  tastarla:  era  simile  al  mandolino.  Il 

anone  poteva  avere  tante  corde 9  quante  si 

bssono  adoperare  in  musica  entro  le  due  ot- 

i,ve*  Il  trigono  aveva  la  forma  di  triangolo, 

le  corde  erano  necessariamente  disegnali  in 

mghezza ,  bencbè  fossero  eguali  in  grossez- 

Quest'ultimo  credo ,  che  fosse  soltanto  in 

o  nel  tempo  della  decadenza  ;  avendo  egli 

sogno  di  accordarsi  prima  ad  orecchio  dal 

onatore,  o  da  un  altro  vero  e  proprio  mo- 
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raccordo .  Si  tiravano  le  corde  parallelle  ali; 
base  del  triangolo ,  e  si  suonava  come  il  ca 
none,  vale  a  dire,  nel  modo  che  si  suona  pre 
sentemente  il  moderno  nostro  salterio.  Fuc 
ri  del  canone  e  del  trigono ,  niun  altro  de 
monocordi  serviva  pel  canto  armonico.  A9 ti 
nostri  (  cioè  dal  mille  cinquecento  in  qua)  s 
usò  un  voluminoso  stromento  d'una  sola  coi 
da  assai  grossa ,  e  si  suonava  colParco  nell 
orchestre:  esso  e  in  uso  tuttora,  e  ha  divei 
si  nomi  in  diversi  paesi  ;  chiamandosi  or  ha 
so ,  or  tromba  marina  ,  or  con  altri  nomi] 
Porfirio  ne'Commentarj  all'armonicoPt 
lomeo  ,  e  Ptolomeo  medesimo  condannano  Pi 
so  del  monocordo  a  motivo  dello  stridore  d< 
ponticello  amovibile ,  sentitosi  nel  variare 
suoni  ,  o  nello  strisciarsi  ^per  la  corda;  ciò 
una  prova  di  non  aver  servito  nel  secolo  d'< 
ro,  e  di  non  dover  mai  servire  il  sempli 
monocordo  che  per  accordare  gli  stroment 
onde  deve  preferirsi  agli  altri  il  canone  , 
quale,  oltre  l'ufficio  di  dare  il  tuono,  ave1 
l'altro  di  potersi  suonar  solo,  e  di  poter 
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inoltre  con  esso  accompagnare  gli  altri  stro- 
nienti. 

Della  cetra  e  delia  lira  hanno  scritto 
ungamente  colti  ed  eruditi  scrittori  ;  tanto 
infelicemente  però,  che  muovono  a  compas- 
sione: il  principale  fra  essi  è  Doni,  autore 
Ji  qualche  gusto ,  di  sufficiente  erudizione,  e 
li'  carattere  nobile  e  sincero .  In  due  tomi 
p  foglio  ,  intitolati  la  Lira  ,  egli  raccoglie  i 
Monumenti  appartenenti  a  questo  stromento: 
sgli  si  fa  delle  dificoltà,  egli  tenta  di  scio- 
glierle, egli  consulta  i  letterati,  egli  si  veda 
folPacqua  al  collo;  e  sorte  dal  gran  maro 
Ielle  sue  ricerche  inzuppato  della  schiuma 
fé'  detti  e  de'  fatti  dei  greci  armonici;  e 
presenta  all'Europa  per  termine  delle  sue 
ittiche  una  chitarra  pregna  di  molti  chi- 
arrini ,  o  di  serie  di  corde  da  tastarsi  e  da 
uonarsicon  la  mano;  confessando  egli  stesso, 
òli  essere  questo  stromento  degli  antichi , 
d  essere  parto  solamente  della  sua  imma- 
inazione.  La  detta  chitarra  è  tanto  com- 
licata,  che  ninno  Pha  curata,  né  fabbri- 
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cata  dopo  la  sua  morte.  Non  trovo  in  niuncf 
degli  scrittori  moderni  giusta  idea  della  lira 
e  della  cetra  degli  antichi,  ed  ha  bisognato 
che  io  me  la  faccia  ,  quale  la  spiegherò  adegj 
so  a' miei  leggitori,  non  senza  qualche  m'U 
«perimento  ♦ 


CAPO   III. 

Della  cetra  e  della  lira* 

a  cetra  e  la  lira  sono  state  prese  da'mi 
derni  più  eruditi  antiquarj  per  uno  stesso  strò  o; 
memo:  ne  Scaligero,  ne'Doni  intesero  la  di! 
ferenza,  che  fra  essi  passava.  La  confusioi 
ne,  per  distinguere  la  lira  dalla  cetra,  na 
sce  da'testiinonj  de' greci  scrittori,  singola 
larmente  da9 poeti,  i  quali  chiamano  lo  stesale 
«tromento,  or  lira,  or  cetrarnasce  eziandio 
dall'ignoranza  de' moderni  eruditi,  i  qualità 
non  sapendo,  che  sotto  le  voci  cetra  e  lir|J 
si  significassero  da' Greci  stromenti  in  ispe- 
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eie  diversi,  tentarono  di  unire  in  uno  stro- 

mento  le  espressioni  de5  Greci ,  relative  al- 
ediverse  cetre  e  lire:  onde  accrebbero  la 
confusione  per  poter  poi  distinguere  la  li- 
ra dalla  cetra.  A  osservare  però  gli  armo- 
liei,  non  si  può  dubitare,  che  i  Greci  ab- 
)iano  l'uno  dall'altro  distinti  ambi  i  detti 
tromenti. 

Aristide  (lib.a.  pag.  idi.)  dice,  che  la 
letrà  si  accosta  molto  alla  virilità  della  lira: 
ti  citharanon  multum,  dissonai  ab  ea,  quae 
ri  lyra  habetur,  virilitate.  Dopo  lungo  stil- 
lo su  questa  materia  io  ho  deciso,  che  qua- 
jmque  stromento  si  suonasse  col  plettro  era, 
si  diceva  lira;  e  che  qualunque  stromento 
suonasse  con  la  mano  si  chiamasse,  e  fos- 
cetra;  e  che,  suonandosi  col  plettro  e  con 
mano  anticamente  alcune  lire  di  molte 
rde  ,  si  chiamarono  or  lire,  or  cetre  da'  gre- 
poeti.  Tale  io  pretendo,  che  fosse  la  lira 
|tta  chelin,  di  cai  si  sa  da  un  poeta  lati- 
9  che  ai  tempo  stesso,  che  s'arpeggiavano 

sue  corde  con  una  mano,  si  suonavano  al- 

d  d 


4i3 
tre  sue  corde  col  plettro,  or  d'avorio5or  (Fai 

tre  materie . 

„  Sive  eliditi  digitis  ,  sive  pectine  pulsa 
„  eh  arno  .  „ 
Per  distinguere  poi  quelle  lire  e  quell 
cetre,  che  si  suonavano  sempre  col  plettro 
e  sempre  con  la  mano  ;  è  necessario  inten, 
dere  quali  fossero  gli  stromenti  di  plettro 
o  diciamo  d'arco  fra' Greci,  quali  no  .  Dall 
enumerazione  o  classificazione  di  questi  i 
potrà  eziandio  venire  in  cognizione  di  que^ 
li  suonati  indifferentemente  o  con  la  mano 
o  col  plettro. 

Tatti  gli  stromenti  da  suonarsi  col  plet}  ;1 
tro,  benché  avessero  il  nome  generale  dilir 
fra'  Greci,  si  distinsero  in  peotidi,  in  Ih  i 
propriamente  dette,  e  m  magarti.  Ateneo^  ,f 
lo  da  ad  intendere  (  lib.  14.)  coli' autorità  ó 
Sofocle  :  „  Le  peotidi  ( dice)  5le  lire  ,  i  magaq  jCl 
„  e  gli  stromenti  di  modi  soavissimi ,  che  si  ri 
„  dono;  55  Peotides ,  lyrae ,magades ,et  apv\ 
Graecos    suaves  modos  sonaniia,    quae   r 
duntur.  Gli  stromenti,  che  per  suonarsi 


; 
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radevano 5  sono  que9  chiamati  d'arco  al  pre- 
sente ,  le  cui  corde  coli'  antico  plettro ,  com^ 
adesso  coli' arco,  si   radevano   per  farle  ri- 
suonare. Ateneo  conta  tre  specie  di  strornen- 
ti  da  radersi  pel  suono;  onde  io  conhiudo, 
che  a  quelle  tre  classi  tutti  gli  altri   d'arco 
fci  ridussero.  Prima  d'internarci  in  dare  di 
bgnuna  delle  classi  suddette  qualche  idea, 
b  necessario  il  saper  la  diversità  de9  plettri; 
lon  essendo  tutti  d'una  fatta,  come  nem- 
iieno  lo  erano  gli  sti  omenti ,  per  cui  servi- 
vano. 

Cinque  forme  di  plettri  diversissime  sono 
Vk  me  note:  la  prima  è  quella,  descritta  da 
■Aristide  Quintiliano  (  lih.  3.  )  colla  lettera 
Wp >  la  quale  corrisponde  all'  etere  fra  gli  eie- 
Wnenti9  giacché  è  figura  simile  al  plettro  . 
ifthiest'idea  di  plettro  non  varia  che  nel  ma- 
nico da  un'altra,  che  si  vede  ne'  monumenti 
sitSlntichi,  consistente  in  un  pezzo  di  semicircolo 

fBenza  manico  (  v.  Doni  ).  La  terza  figura  di 
II 
mlettro  è  della  forma  d'un  hasloncino  quasi 

rimondo:  la  quarta  è  della  figura  d'un  bastout» 
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incurvato  air  estremità:  la  quinta  è  simile  ad 
una  lingua  armata  d'un  picciolo  manico  (0  , 
.  Tj'  osservarsi  in  tuttte  queste  figure  di  plet-i 
tri  (  raccolte  da'  monumenti  antichi  romani, 
e  dalle  pitture  dell' Ercola no  )  un  nodo  col 
fiocchetto ,  che  spunta  dall'una  estremità 
de' plettri,  prova ,  che  per  la  parte  convessa 
de' plettri  passasse  un  mazzetto  di  setole  da 
ferirne  le  corde  della  lira,  o,  per  valermi  dell* 
espressione  di  Sofocle,  citato  da  Ateneo  ,  da 
raderle  .  Non  trovandosi  nelle  antiche  li 
re  le  corde  disegualmente  innalzate  dal  pon- 
ticello, come  nel  nostro  violino  e  violoncel- 
lo, pare,  che,  acciò  il  suonatore  potesse  col 
plettro  suonare  qualunque  corda,  fosse  ne- 
cessario, che  l'antico  plettro  fosse  della  fi-* 
gara  d'un  sernicircolo,  il  quale  per  la  par-* 
te  estèrna  non  tocca  il  piano  che  iu  un  solo 
punto.  Il  plettro  di  figura  retta  s'adopera-* 
va,  introducendo  la  sua  punta  per  gl'inter- 

(i)  Quest'ultimo  plettro  si  ritrova  in  un'antica  sta* 
tua  da  me  veduta  a  Bologna  nella  casa  del  fu  conto] 
Q  io  anni  Zamb.eccari:  l'an  decedente  figura  in  Poni, 
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Valli  delLe  corde ,  e  cavandolo  fuori  da  eeséi 
Che  gli  antichi  poi  dessero  alle  setole  de? 
plettri  la  polvere  di  qualche  resina  5  accioc- 
ché attaccasse  le  corde  9  io  lo  cavo  da  un  an- 
tico testimonio  ,  in  cui  dice  un  poeta,  elio 
gli  mancava  il  s  ab  ulani,  o  sabbia  per  suo- 
nare W  .  Io  non  ho  mancato  di  farmi  fare 
qualcuno  di  questi  plettri,  e  vedo,  che  eoa 
(maggiore  sicurezza  e  con  eguale  facilità  si 
fanno  risuonare  le  corde  nell'antica  lira,  da 
bie  fatta  fabbricare,  che  eolPareo  nel  no- 
stro violino:  il  maggior  peso  del  plettro  ar- 
pico rende  più  sicuro  il  suono  e  più  eguale. 
Oltre  questi  plettri  da  noi  descritti,  s 
l'uso  soltanto  nelle  lire  propriamente  deU 
e,  eranvi  altri  plettri  diversi  per  le  lire, 
he  or  con  la  nuda  mano,  or  col  plettro  si 
fonavano  :  tali  erano  i  pettini  di  avorio  o 
fosso,  ed  il  ramoscello  spinoso  e  le  punte 
livei-se,    d'uso  al  presente    nel  mandolino. 


(i)  La  pece  stritolata  è  simile  alla  sabbia  itéÌÌ& 
Mttndozza  e  nel  colore;  parlo  della  pece  ,  con  cui  ai 
ti  d'oggi  ancora  si  sfrega  Parco  da  suonar*. 
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Nelle  lire   di  più  corde,  dette  magadi,  ho 
io  fatta  la  prova  di  suonarle,  passando  e  ri- 
passando da  consonanza   in  consonanza    un 
pettine  di  avorio;  e  la  ripetuta  e  successiva 
continuazione  de9  suoni ,  cavati  dalle  punte 
delpettine  nel  passaggio  e  nel  ritorno,  dà  mol 
ta  novità  a** suoni.  So,   che  gl'interpreti  de 
Greci,  e  i  dizionarj  non  intendono  per  pet 
fine  o  pecteri  che  il  plectron,  o  il  plettro 
greco  :  so,  che  derivano  la  voce  pleciron  di 
ickenlew  ferire:  so,  che  da  tale  grammatica 
le  interpretazione  dell'antico  plettro  si  so 
no  indotti  tutti  a  credere,  che  le  corde  co 
plettro  si  percuotessero  o   bastonassero  pe 
farle  risuonare;  ma  so,  che  questo  è  un  sol 
lenne  pregiudizio:   i.°  perciocché  i  pesant 
semicircoli  d'avorio,  col  manico  (dalla  pai 
te  interna  per  prenderli)  o  senza  manico! 
quali  furono  gl'indubitabili  plettri  della  1 
ra,  non  possono  servire  per  percuotere  1 
eorde  al  modo,  che  intendono  questi  gram 
matici  :  2.0  perciocché   la  percussione  no 
può  sostenere  lo  stesso  stessissimo  suòno  tai 
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to  tempo  continuato  ,  quanto  ricliic de  la  gre- 
ca battuta  :  3.°  perchè  non  si  vede  analogia 
elei  pettine  eburno  de0 Latini  col  bastoncino 
da  percuotere  de5 moderni  interpreti. 

Nelle  tavole  dell' ErcòJano  si  vedono  al- 
cune suonatrici  armate  col  ramoscello  spi- 
noso in  mano,  in  vece  di  plettro. 

Il  suonatore  fra' Greci  andava  a  suonare, 
(armato  di  tutti  questi  plettri  varie  volte; 
della  qua!  usanza  è  un  testimonio  il  desti- 
narsi da' poeti  molti  plettri  ad  una  lira,  giu- 
nta l'espressione  dell'autore,  che  disse: 

5,  garrula  pìectra  lyrae\  ,, 

je  dagli  altri,  che  distinguono  plettri  soavi  e 
rigidi: 

et  residens  leni  modulatila  pectine  nervos:„ 
ijoel  titolo  di  garrula  pìectra  conviene  per- 
fettamente, secondo  il  mio  sperimento,  al 
irero  pettine  di  avorio,  il  quale  fa  mormorio 
li  suoni,  simile  al  favellare  in  lingua  ignota. 

Dichiarate  le  diverse  qualità  de' plettri, 
entriamo  a  discutere  la  diversa  qualità  del- 
le lire. 
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CAPOIV. 

Delle  lire  propriamente  dette,  e  della  loro 
costruzione  e  maneggio ,  e  delle  lire,  det- 
te peotidi . 

e  lire  propriamente  tali,  Come  detto  ab- 
biamo, si  suonavano  sempre  con  uno  di  que* 
cinque  plettri,  in  primo  luogo  descritti,  ra- 
dendo le  loro  corde,  come  al  presente  si  fa 
colf  arco  ne9  violini  e  ne' violoncelli.  Gene- 
ralmente queste  lire  erano  di  picciolo  volu- 
me, da  tenersi  dal  musico  sul  suo  ginocchio 
appoggiate  (r)  per  suonarsi:  questi  stromen- 
ti  indubitatamente  si  tastavano  colla  sini- 
stra mano,  intrecciando  i  diti  retti,  ór  uno 

(i)  Filostrato  5  descrivendo  l'immagine  d'Orfeo, 
dice  :  sinister  quìdem  pes  terrae  adnixus  sustinet  cy~ 
tharam  suprafaemur pò  sitami  dexter  autem  rithmum, 
proludit  solum  calceo  feriens:  manus  autem  dextcra, 
quìdem  plectrum  firmiter  tenens  extenditur  ad  fi  diurni 
sonos  anconi  incumh ens ,  boia  introrsum  spedante:, 
laeva  autem  nervos  rectis  digiti s puh ut . 


4^5 
più  alzato,  or  V altro  meno,  per  le  corde 
della  lira ,  a  fine  di  variare  i  suoni;  come  si 
fa  al  dì  d'oggi,  tastando  sul  manico  del  vio- 
lino  le  corde  o  Le  .corde  erano  di  nervi,  o  di 
budella,  simili  alle  nostre.  La  destra  mano 
armata  del  plettro,  strisciando  or  per  una, 
or  per  due  corde,  o  per  più,  rendeva  il  suo- 
no. Le  corde  si  chiamarono  da5  poeti  greci 
denti,  ed  il  plettro  lingua  metaforicamente 
(  Àristid.  Quìnt.  ) . 

Que^ca  descrizione  della  lira  e  del  suo  Ma- 
neggio non  è  capricciosa;  è  anzi  fondata  ne' te- 
sti d'antichi  scrittori  e  nelle  statue  e  pitture 
rimasteci  degli  antichi. Le  statue  di  Apolline 
3  le  altre  ligure  dell'  Ercolano  ci  presentano  la 
picciola  figura  della  lira,  appoggiata  al  ginoc- 
chio del  suonatore .  Filostrato ,  descrivendo  la 
m magane  di  Orfeo ,  ci  presenta  lo  stesso  atteg- 
iameato  del  suonatore;  e,  parlando  egli  della 
inistra  mano,  dice,  che  con  le  dita  rette  il 
msico  tastava  le  corde;  lyrae  autem  nervos 
ectis  digitis pulsai:  e  Stazio  (  lib.  i.  Achiì 
escrive  lo  stesso  modo  di  tastare  le  cord 
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„  digit  os  que  sonanti  infrìngit  cytharae  e1 \c.  :  „ 
testo,  in  cai  si  suppone,  che  all'introdurre 
le  dita  per  le  corde,  già  suonava  la  cetra, 
chiamata  così  per  potersi  questa  lira  suo- 
nare eziandio  senza  plettro:  e  ai  lib.  io.  di- 
ce più  chiaramente  (La  medesima  cosa  questo 

poeta; 

....,,  digit  os  inter  sua  fila  trementes  :  „ 

e  Apuleio  (Filos.  a.)  ancor  più  palesemente 
ce  lo  dice:  laeva  distantibus  digilis  nervos 
molUtur:  dextra  psallentis  gestu  sabulum 
cytharae  admovet,  céu  parata  percutere. 
Questi  autori  della  decadenza  prendono  lai 
lira  per  cetra,  come  più  volte  abbiamo  det 
to;  perciocché,  accresciuto  il  numero  del- 
le corde  delle  lire,  potevano  suonarsi  con  1^ 
mano  e  col  plettro. 

Le  lire  sul  principio  fra9 Greci  ebherd 
solamente  or  tre,  or  quattro  corde  piut- 
tosto grosse  che  sottili,  da  resistere  allcj 
sfregamento.  Del  suonatore,  detto  Evange 
lo,  conta  Luciano,  ch'egli,  cominciando  i 
suonare,  ruppe   innanzi   a' giudici  de'giuo^ 
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chi  alcune  corde  al  primo  sfregarle  col  plet- 
tro; segno  5  ch'eravi  necessaria  un  po'  d'at- 
tenzione ,  acciocché  il  plettro  pesante  di  a- 
vorio  non  le  troncasse,  lasciatosi  nelle  cor- 
de cadere  senza  riflessione. 

Tutti  i  grandi  uomini,  scrivendo  sull'an- 
tica musica,  hanno  supposto,  che  le  corde 
a  vuoto  non  si  tastassero  da' Greci.  Un  tal 
pregiudizio  fece  nascere  l'altro  della  pover- 
tà de' suoni  della  lira:  quindi  Burette  scher- 
zò non  poco  sulla  bella  musica  di  Apolline 
è  di  Orfeo:  i  testi  però  da  noi  raccolti  sona 
convincentissimi;  e  un  nostro  sperimento  ti 
mette  a  coperto  dalla  critica. 

Io  mi  sono  fatto  fare  una  di  queste  lire 
col  suo  plettro,  quale  descrive  Aristide  Quin- 
tiliano:, e,  intrecciando  le  dita  per  le  corde 
In  tutto  eguali ,  le  ho  fatte  cambiare  di  tuo- 
no col  plettro,  ed  ho  osservato  e  fatto  ad  al- 
tri avvertire,  che  i  suoni,  per  altro  chiari 
e  di  tempra  mezzana  fra  quelli  del  violino 
e  del  violoncello  moderno,  sono  più  soavi 
de' nostri. 
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Io  intrecciai  le  dita ,  òr  fino  alla  loro 
dicej  or  fino  alla  metà  di  esse;  ed  il  suond 
delia  corda  continuava  tuttavia. 

La  lira  da  me  costrutta  era  della  figura 
vedutasi  negli  antichi  bassi-rilievi  con  un. 
piano  armonico  incollato  alle  braccia  per 
Fa  vanti  5  con  dentro  i  ponticelli  fìssi  nello 
distanze  corrispondenti  a  dare  nelle  cordò 
eguali  il  tetracordo  hypatehypatonì  di  die* 
tro  aveva  una  taglioletta  fin  alP  altezza  del 
piano  armonico  amovibile:  le  corde  passa*, 
jano  pel  di  dentro  della  taglioletta  e  del 
piano  armonico,  e  si  fermavano  in  un  tra-* 
verso  di  legno  incollato,  ove  erano  i  chic* 
detti  da  fissare  le  corde:  nella  parte  superio- 
re eravi  il  giogo,  ove  Paltra  estremità  delle 
corde  terminava  ne' bischeri  di  ferro,  facili 
a  volgersi  con  la  chiave  solita  de' cembali 
All'esterno  la  lira  è  simile  a  quella  incisa 
in  rame  e  descritta  da  Vossio  (  lib.  de  naty 
rith.)9  e  copiata  dall'Apollo  esistente  inLon* 
dra  di  antico  autore;  nella  quale  si  vede  al 
zata  sopra  il  piano   armonico  la  taglioletta 
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di  dietro,  ove  erano  i  chiamati  gradi,  coni© 

eranvi  nella  mia:  Fuso  di  questi  gradi   era 

per  variare  di  tetracordo;  il  che  io  eseguii , 

alzando  la  tagjioletta. 

Se  le  circostanze  me  lo  permetteranno, 

arrivato  che  sia  in  Ispagna,  darò  i  rami  e  le 

Ipiù  precise  figure  di  questo  e  d'altri  stro- 

jmeuti  greci,  Per  ora  eonvien  contentarsi  di 

jquesta    spiegazione   per  concepire    qualche 

idea  della  costruzione  di  questa  specie  di 

ire  ,  e  del  loro  maneggio. 

Oltre   queste  lire,  coperte,  diciam  così, 

ci  piano  armonico,  se  ne  vedono  altre  sen- 

a   piano   armonico,   le   quali   io   credo,   si 

Riamassero  e  fossero  quelle,  dette  peotidi 

a  Aristide  Quintiliano;  perciocché  il  vaio- 

e  del  loro  suono  consistesse  singolarmente 

el  maneggio  <U\pecten,  o  del  plettro,  col 

ùale  il  suono  potesse  (in  forza  della  costruì 

ione  di  questi  stromenti  )  dal  più  soave  a 

elicato    accrescersi    collo   sfregamento  fin 

suono  più  terribile  e  furibondo.  Certuni 

:  queste  lire  senza  piano  armonico,  io  cr^ 
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do,  che  servissero  per  gli  affetti  teneri,  esal- 
tati fino  all'ubbriachezza  e  furor  di  amo- 
re ;  altre  per  gli  affetti  terribili  fin  alla  rab- 
biosa guerra  ;  di  corde  però  più  lunghe  del- 
le altre. 

Le  prime  erano  lire  con  le  corna  vuote 
e  armoniche  5  aperte  nella  parte  superiore 
delle  corna ,  per  cui  il  sottile  piano  armoni- 
co legno  discendeva  fin  alla  parte  inferiore, 
alla  quale  co5  chiodetti  fossero  attaccate  le 
corde:  il  suono  veniva  fuori  fremendo  per 
le  corna  della  lira,  e  poteva  dalla  maggior 
dolcezza  della  languida  e  affettuosa  voce 
intercettandosi  il  suono  con  la  sinistra  ,  e 
intrecciandosi  le  dita,  accrescersi  fin  al  fu- 
rore delle  amorevoli  voci .  Oltre  i  poeti 
ne  parla  di  questa  lira  Tullio  istesso. 

Le  altre  erano  lire  senza  le  vuote  cor 
na,  ma  della  stessa  costruzione,  armat 
di  corde  grosse  di  nervo,  e  di  figura  pi 
picciola  con  uno  o  due  echi  ?  or  di  bronzo 
or  di  legno  armonico  ;  con  i  quali  la  voce  de 
tuono  serio  e  grave  s'accresceva  col  tasta 
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più  brevi  od  accorciate  le  corde  fin  ad  una 
voce  o  suono  terribile.  Tale,  per  mio  avviso, 
era  la  lira  scìndapso,  di  cui  usò  Omero  pei* 
cantare  la  sna  Iliade.  Di  queste  lire  se  ne 
vedono  non  poche  nelle  tavole  deirEreola- 
no;  certune  con  Teco  distaccato  dal  piano 
della  lira  verso  la  parte  anteriore,  cert'al- 
tre  con  solo  Feco  dentro  dei  piedestallo  5  tut- 
te però  con  le  corde  scoperte,  e  senza  pia- 
no armonico.  In  queste  lire  le  corde  pote- 
vano essere  0  in  grossezza  o  intensione  dise- 
guali. Briennio,  parlando  della  lira  di  Mer- 
curio (  lib.  1.  e-  1.  ),  dice,  die  aveva  le  cor- 
(de  hypate y  paripate  ,  netèP  e  par ariete;  cor- 
de più  acute  molto  le  une  rispetto  alle  ai- 
re; e,  non  avendo  queste  lire  ponticelli  nel- 
e  corde,  dovettero  essere  di  diversa  grog- 
ezza,  o  di  tensione  assai  differente. 
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CAPO    V. 

Delle  lire  magadiche ,  e  tì?e/Ze  cetre* 

x^/uesta  classe  di  lire  s'adoperò  indubita- 
tamente fra' Greci:  parlano  di  esse  Ateneo, 
M,  Fabio  Quintiliano,  Ptolomeo  l'armonico; 
il  quale  consiglia  a  non  cambiare  in  esse  le 
corde  in  tutto  eguali.  Queste  lire  erano  di 
grandezza  alle  volte  smisurata,  cosicché  un 
antico  scrittore  dice,  che  parevano  alcune, 
carri  da  vettura.  In  queste  lire  le  corde  e-j 
rano  eguali  in  grossezza,  lunghezza  e  ten- 
sione; ed  i  suoni  differenti  si  cavavano  coni 
un  magade,  il  quale,  attraversando  al  largo 
della  lira  tutte  le  corde,  le  riceveva  in  di- 
diversi bottoncini ,  collocati  e  distribuiti 
nel  magade  con  le  leggi  del  sistema ,  in  cui 
si  suonasse.  Esichio  ci  descrive  questo  ma- 
gade, dicendo,  esser  desso  una  tavoletta 
quadrata  un  poco  curva,  che  riceve  in  sé  i 
^ervi  della  cetra.  Magas  est  tabella  qua- 


i 
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druta  paululum  incurva,  suscipiens  in  se  cy- 
tkarae  nervos ,et sonitum  efficiens:  e  Filostra- 
to ,  descrivendo  questa  lira,  dice,  che  decer- 
vi una  parte  appoggia  al  magade  nel  sito  de0 
bottoncini,  che  corrispondono  alle  corde;  e 
phe  l'altra  parte  si  scopre  aperta  e  senza  ap- 
30£gio  sotto  il  giogo   dello  stromento:  nervi 
autem  partivi  magadi  ad] acent ,  et  unibili- 
ois  occurrunt  ;  partim  vero  sub  Jiigo  cavivi- 
ientur . 

Le  cerna  o  le  traccia  di  questa  lira  ,  (  or 
ììn  all'ottava  ,  or  fin  alla  corda  net  e  syneme- 
ioni   or   fin  alla  nete  hyperboleon ,)    erano 
whiuse  con  due  piani  armonici  ;  uno  di  essi 
isso    per  la  parte    anteriore,  V altro   amo- 
libile  dall'alto  della  lira,  essendo  incassato 
er  due  canali  scavati  nelle  braccia    della 
ra:  nei  piano  armonico  fisso  erano  i  caval- 
ptti  distribuiti  per  le  corde  fisse  o  immo- 
lli della  serie  armonica,  e  nei  piano  armo- 
nico   erarivi   amovibili   i  ponticelli    per  le 
Ibrde  mobìli    del   sistema.  Le  corde  erano 

1  tutto    eguali  in  grossezza,  lunghezza,  e 

e  e 
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tensione  ,  e  all'unisono.  Allorché  si  accorda 
va  questa  lira ,  introdotto  che  fosse  il  ma 
gade  nel  piano  fisso ,  e  incassato  che  fosse  i 
piano  amovibile;  la  lira  restava  con  tutti 
i  suoni  e  corde  ed  intervalli  perfettamente 
distribuiti  per  suonarsi  nel  genere  diatoni- 
co; e  alzando  il  piano  armonico,  e  abbas- 
sandolo, si  cambiava  il  genere  diatonico  in 
cromatico,  in  enarmonico,  o  nel  molle  dia 
tono,  o  nel  sintono  ec. 

Per  cambiare  le  corde  mobili  con  rego- 
la, nella   parte    di  dietro  di  queste  lire  vi 
era  attaccata  .o  segnata  nelle  braccia  dello 
stromento    con    righe   di    diverso  colore  i 
chiamato  de' Greci  armonici  canonio,  ossia 
distribuzione   del    canone    armonico.   Niu 
no  creda  ,  che  io  mi  finga  questa  lira:  io  mére 
la   sono   fatta   costruire  a  Bologna,  e  dopo, 
fatti  alquanti  sperimenti  in  essa,  per  iscan- ^ 
sare  la  spesa   d'altri    stronfienti,   diedi    p 
altre   forme  a  questa  lira,  come  ne  possonck 
fare  testimonianza   le    molte    persone,    che 
la  videro . 
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Io  queste  lire  comodamente  non  possono 
mettersi  che  sole  ventisette  corde  eguali , 
perciocché  si  coprono  le  corde  co?  piani  ar- 
monici a  segno,  che  resta  poca  corda  sco- 
perta per  suonarvele.  Le  corde  passano  per 
mezzo  de' due  piani  armonici}  le  corde  sono 
di  ottone  ?  o  auree,  come  le  chiamarono  i 
Greci;  i  suoni  sono  graziosi  . 

Ptolomeo  insegna  il  modo  di  potere  in 
queste  lire  accrescere  assai  il  numero  delle 
corde,  insegnando  a  metterle  di  quattro  in 
quattro,  o  di  otto  io  otto  di  differente  gros- 
sezza; benché  alla  (ine  consigli  di  lasciarle 
eguali,  e  di  contentarsi  delle  poche  e  solite 
corde. 

Le  cetre  non  erano  diverse  da  queste  li- 
re magadiche  che  pel  numero  delle  corde  ; 

endo  arrivati  i  Greci  a  gravare  di  corde 
queste  lire  fin  al  numero  di  quarantotto,  e 
iù  ancora ,  come  costa  della  lira- ,  detta  Epi- 
onio ,  di  cui  fa  menzione  Polluce. 

Ognuna  delle  lire  o  delie  cetre  poteva 
i   differenziarsi    da   un'altra    nella  stessa 


classe  per    il  diverso  tetracordo;    anzi  per 
la  diversa  corda  ,  da  cui  il  più  basso  suono 
in  essa  incominciasse,  e  pel  modo  diverso, 
in  cui  si  ordinassero  le  corde;  cambiandosi 
così  la  loro  natura,  e  la  loro  nomenclatura: 
onde  i  differenti  nomi  d'infinite  lire  e  ce- 
tre, adoperatesi  da' Greci,  non  mostrano  di- 
versità essenziale  di  costruzione  e  di  maneg- 
gio ;  ma  soltanto   diversità  di  accordatura. 
Ateneo,  citando  un  antico  greco  scrittore, 
chiamato  Euforione,  è  di  questa  opinione. 
Euphórionae,  egli  dice  (  lib.  de  istmiis  ),  mu- 
sica instrumenta,  quibus  multae  fides  ad- 
nectuntur 9   appellatione  tantum    esse  mu- 
tata, et  antiquissimum  esse  illorum  usum. 

Ecco  quello,  che  io  ho  potuto  scoprirei; 
e  provare  degli  stronfienti  da  corda  ,  untem-  ( 
pò  usati  fra5  Greci ,  e  al  presente  aboliti  .  Di- 1 
ciamo  una  parola  degli  stromenti  da  fiato,  i 

e  da  percossa. 

i 
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CAPO    VI. 

Degli  str omenti  da  fiato ,  e  da  percossa  . 

a  maggior  part£  de'geci  stromenti  da  fìa« 
to  fu  di  tibie  ossia  di  flauti.  Io  non  ho  tro- 
vato autore  alcuno ,  che  abbia  trattato  della 
loro  natura  e  costruzione.  Il  libro  delle  ti- 
bie degli  antichi  (  Bartol.  de  tihiis  veter.  ),  as- 
sai applaudito  da  certi  eruditi ,  è  superficia- 
lissimo:  esso  non  ci  può  per  altro  servire  al 
I ristabilimento  della  greca  musica,  che  per 
la  enumerazione  di  alcuni  notissimi  flauti 
degli  antichi.  L'argomento  chiedeva  mag~ 
i  Igior  indagine  di  quella  5  che  fece  Bartolino  . 
Qua!  cosa  egli  ci  insegna  della  materia  ,  di 
cui  siJìèbbricarono?  poco  o  niente.  Qual  co- 
sa della  distribuzione  de' buchi  delle  tibie? 
niente  affatto.  Qual  cosa  della  loro  essen- 
ziale varietà?  nemmeno  di  questa  dice  una 
parola.  Chi  si  proponesse  un  trattato  dell9 
uomo  j  e  in  un  picciolo  libretto  ci  desse  il  di- 
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verso  colore  degli  uomini  di  paesi  differen- 
ti,  sarebbe  un  autore  spregevole:  tale  per 
mio  avviso  è  lo  scrittore  ,  che  stampò  de  Ty- 
biis  veterani. 

Gli  Accademici  delFErcolano  sono  gli 
unici  ?  che  potevano  averci  reso  facile  l'ar- 
gomento de' flauti,  se  si  fossero  impiegati 
nell'esame  de9  molti  flauti  antichi,  tratti  dal- 
le  rovine  di  Eraclea  e  di  Pompeja  ;  o  se  si  fos- 
sero presa  la  cura  di  farli  incidere  con  la 
necessaria  accuratezza.  Io,  privo  del  dono 
dell'  agilità ,  non  ho  potuto  esaminare  la 
napoletana  raccolta  delie  antiche  tibie;  e 
mi  vedo  obbligato  a  parlare  di  tale  materia, 
condotto  da'seli  greci  e  latini  scrittori  ,  che 
le  descrissero;  sperando  di  poter  con  essi  so- 
li sciorre  il  nodo  delie  difficoltà  occorren- 
ti in  questa  materia. 

Io  stabilisco  per  principio  con  l'autorità 
di  Polluce  questa  proposizione.  Tutti  i  flau- 
ti greci  erano  armati  di  linguetta  per  suo~L 
nursi.  L'autore  citato  ce  lo  dice  espressale 
mente,   Aristosseao ,   parlando  in    generala 
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la  maniera  d'innalzare  il  tuono  della  vo- 
ce fin  alla  terza  ottava  e  più  oltre,  dice  5  che 
si  fa  ne' flauti  ?  cavando  più  e  più  del   solito 

a  linguetta  (*)  :  la  qual  cosa  sarebbe  falsa  , 
se  tutti  i  flauti  non  fossero  stati  armati  di 
essa,  o  se  la  linguetta  fosse  stata  di  uso  so- 

amente  in  qualche  flauto.  Aristosseno  non 
saomina  .  allorché  così  parla,  una  tibia  in  par- 
ticolare, poiché  la  fistola  è  la  canna  delle  ti- 
l)ie  in  questo  luogo. 

Da  questa  proposizione  possiamo  eviden- 
temente conchiudere,  non  essere  il  flauto 
traversiere  degli  antichi  tanto  al  presente 
stimato,  né  alcun  altro  di  quelli,  che  non 

lanno  il  becco  per  suonarsi.  In  fatti  vi  ha 
gualche  cosa  di  barbaro  nell'uso  de'flauti 
senza  linguetta  per  la  gran  forza  di  petto, 
richiesta  al  loro  maneggio,  e  di  gran  pregiudi- 

(i)  Et  deducta  magis  ligula  fi stul arri  inflantis .  .  . 
nagis  adhuc  dicto  fecerit  intervallimi  (  lib  i.}:  ed 
tn  un  altro  luogo  parla  più  precisamente  di  non  es- 
sersi suonata  altra  tibia  senza  linguetta,  che  la  detta 
tibia  volgare  . 
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zio  alle  civili  e  delicate  persone,  che  di  suo- 
narli si  dilettano . 

La  più  comune  materia  de' flauti  d'ogni 
sorte  furono  le  canne  vuote  di  sostanza ,  0 
d'un  diametro  eguale  negli  internodi  .  Si  fe- 
cero eziandio  di  loto  e  di  busso;  si  fecero 
pure  di  ossa  di  gambe  d'animali,  come  de* 
cervi,  delle  grue,  e  dell'asino;  e  si  fece- 
ro perfino  di  avorio. 

Le  divisioni  de' flauti,  o  dateci  da  Pollu- 
ce ,  o  indicate  qualche  volta  dagli  altri  ar- 
monici accidentalmente  5  non  sono  relative 
alla  loro  diversa  accordatura  e  costrizione, 
ma  a' nomi  diversi,  dati  alle  tibie  or  da'pra- 
tici,  or  dal  volgo.  Tale  è  la  divisione  di  Pollu- 
ce, in  perfette  cioè  e  perfettissime  ec;  e  tale 
si  è  l'altra  di  Ari*tosseno,  in  verginali  cioè  e 
perfettissime.  Le  tibie  sono  ben  divise  da  Pol- 
luce in  femminili  e  virili.  Le  altre  divisioni 
non  meritano  particolare  studio  ed  applica- 
zione, se  non  fosse  per  ridurle  alla  loro  na- 
turale classificazione  delle  tre  specie  di  suo- 
ni comuni  ad  ogni  greco  stromento;  dovendo  1 
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essere  certo ,  che  gì' innumerabili  flauti  de9 
Greci  dovettero  essere ,  attesa  la  loro  voce,  o 
maschili  o  femminili ,  o  partecipanti  d'ambe 
queste  voci.  Potendo  poi  le  feminili  suddi- 
vidersi in  verginali  ed  in  matronali,  e,  se- 
condo gli  affetti  donneschi,  in  tibie  amore- 
voli, querule  ec;  le  virili  in  lugubri,  in  gra- 
vi, in  guerriere,  in  tragiche  ec.  ;  io  lascio 
alla  cura  di  certi  laboriosi  ed  inutili  lette- 
rati lo  scoprimento  erudito  di  tutti  i  nomi 
dati  alle  infinite  tibie  degli  antichi.  Quanto 
a  me  le  dividerò  in  tibie  di  voci  acute  o  fem- 
minili, mezzane  o  perfette,  gravi  o  virili; 
facendo  in  ognuna  di  queste  divisioni  tante 
suddivisioni  di  flauti,  quante  soffre  suddi- 
visioni ognuna  di  quelle  voci  sempre  relati- 
ve alla  più  compita  serie  di  suoni  cantabi- 
li del  greco  maggiore  sistema.  La  costru- 
zione di  questi  flauti  deve  meritarsi  maggio- 
ire  attenzione,  dipendendo  in  gran  parte  la 
loro  scientifica  classificazione  ,  e  divisione 
dalla  loro  accordatura,  o  dalla  graduazione 
e' buchi,  con  cui  dovevano  costruirsi. 
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Egli  non  è  tanto  difficile,  quanto  ere  Jo- 
rio gli  eruditi,  il  parlare  ed  il  descrivere  la 
costruzione  de0 greci  flauti;  ben  intesa  che 
siasi  la  distribuzione  delle  voci  nel  greco 
canone  armonico.  Un  solo  ereco  armonico, 
il  quale  ci  descrisse  come  si  costruiva  una 
loro  tibia  di  quattro  buchi  (inteso  a  dove- 
re), ci  mise  a  portata  di  costruirne  qua- 
lunque altra:  questo  fu  Nicomaco  ,  il  quale  , 
descrivendo  il  canone  armonico  per  la  divi-  ' 
sione  delle  principali  consonanze,  dice,  che  j 
quanto  passa  nella  corda,  passa  eziandio  nel 
flauto ,  in  cui  tutta  la  canna  fa  le  veci  di  | 
tutta  la  corda:  onde,  aprendosi  i  buchi  ne' 
siti  corrispondenti  a5  luoghi  della  corda,  ove 
si  collocano  i  ponticelli  per  formare  le  con- 
sonanze, i  tuoni  ed  i  semituoni  ,  il  genere 
cromatico  o  enarmonico,  il  modo  frigio  o  li- 
dio ec;  sarà  necessario ,  che  il  flauto  ci  dia  le 
voci  stesse,  che  ci  dà  la  corda  nel  canone 
armonico  alle  misurate  distanze.  Questa  è 
una  teoria  facile  ad  impararsi  e  ad  eseguir- 
si per  la   costruzione  de0 greci   flauti.  Fac* 
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-eiamola  sensibile  con  qualche  esempio.  Sup- 
ponghiamo  una  canna  di  due  palmi  ,  armata 
con  la  solita  nostra  linguetta  da  suonare  gli 
stromenti,  chiamati  da  becco:  in  questa  can- 
na, aprendo  un  buco  alla  metà  di  essa,  e  ta- 
standolo nel  dargli  il  fiato,  avremo  il  suono 
dell'ottava,  rispetto  a  tutto  il  suono  della 
canna  intiera;  aprendone  un  altro  (  divisa 
la  canna  in  tre  parti  eguali),  ove  terminano 
le  due  parti  di  tutta  la  canna  verso  la  par- 
te bassa,  di  dove  esce  l'aria  ;  avremo  la  con- 
sonanza della  quinta  de' Greci:  e  dividendo 
la  canna  del  flauto  in  quattro  parti  eguali, 
ed  aprendo  un  buco,  ove  terminano  le  tre 
parti  verso  il  sito  basso,  di  dove  esce  il  fta- 
o  ;  avremo  la  quarta  o  il  diatesseron  de'Gre- 
ci:  il  quale  spazio  poi  o  intervallo  del  dia- 
tesseron (  dalla  bassa  estremità  della  canna 
|fìn  al  buco  aperto),  se  lo  dividiamo  in  tre 
■parti  e  mezza  precisamente  eguali,  ci  darà 
un'  tetracordo  composto  di  due  tuoni  e  mez- 
so ,  ed  il  tuono   di   divisione   sul  basso,   a- 
)rendo   de' buchi   in   quelle  fatte  divisioni  3 
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e  sarà  il  tetracordo  hypàtehypatón  del  si~ 
stema  equabile  col  tuono  di  divisione  dalla 
prosiamo anomenos  fin  alla  corda  hypàtehy- 
patón. 

Con  questa  regola  possono  farsi  tutte  le 
specie  di  flauti  greci ,  di  acute ,  di  mezzane, 
e  di  gravi  voci  ;  or  in  un  genere  di  armonia , 
or  in  un  altro;  or  in  un  modo  o  tuono ,  or  il 
diverso;  e  possono  moltiplicarsi  così  e  diversi- 
ficarsi le  voci  ed  i  flauti  maravigliosamente. 
In  ogni  voce  di  flauti  o  d'altro  stromen- 
to  debbono  considerarsi  il  volume,  il  tuono, 
e  la  tempra  della  voce;  potendo  nello  stes- 
so tuono  di  grave  e  di  acuto  sentirsi  da  sito) 
più  o  meno  lontano  la  voce,  ed  essere  più  o1'1 
meno  gradevole  all'udito.  Nella  costruzione!1 
de9  flauti  fu  attesa  molto  da' Greci  la  tempra!1 
della  voce  per  gli  argomenti  piacevoli,  per 
i  flebili,  per  i  serj,  per  i  rissosi,  per  i  no- 
bili e  magnifici,  e  per  i  guerrieri.  Ciò  si  rèn- 
de manifesto  dalle  espressioni  de' poeti,  in 
cui  danno  diversi  epiteti   alle  tibie,  come 
di  querule ,  di  dolci,  di  terribili  ec. 
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Essendo  state  le  tibie  greche  e  romane  co- 
strutte generalmente  dalle  canne,  fu  d'uopo 
attribuire  alla  diversa  materia,  con  cui  si 
scoprivano i  tubi  delle  tibie,  la  diversa  tem- 
pra della  loro  voce:  così  una  tibia  soppan- 
nata di  pelle,  quali  sono  le  moderne,  detto 
salomoni,  dovettero  dare  una  voce  lugubre 
e  malinconica;  e  quelle  soppannate  di  lama 
di  ottone  una  voce  simile  a  quella  della  tuba/ 

,  auricalco  vincta3  tubaeque  similis  ,, 
come  Tafferma  Orazio.  In  questa  parte  non 
vi  è  altra  strada  per  far  risorgere  questi 
lauti  di  differente  tempra  di  voce  che  i 
tentativi  e  le  diverse  prove.  A  regolarli  pe- 
rò con  la  richiesta  avvedutezza,  bisogna  a- 
ver  presenti  questi  due  principj  per  rappor- 
to alla  gravità  ed  acutezza  della  voce  tibia- 
e:  i.o  che  a  eguale  diametro  di  apertura 
lei  flauto,  e  ad  eguale  lunghezza  della  can- 
la,  il  flauto  di  pareti  più  grosse  (essendo 

ella   stessa   materia)    dà  la  voce  più  acn- 
:  a.0  che 5  essendole  canne  in  tutto  eguali, 

orche  nella  lunghezza ,  la  più  breve  caxv^ 


na  dà  il  suono  più  acuto,  e  la  più  lunga  il. 
suono  più  grave  . 

Io  non  dubito,  che  con  queste  mie  osser- 
vazioni chi  voglia,  e  possa  spendere  in  te 
tativi,  possa  rinnovare  tutti  i  greci  flauti. 

Oltre  questi  però ,  eranvi  altri  stromenti  a 
vento  fra' Greci,  singolarmente  lodati  dagli 
scrittori.  Eranvi  in  primo  luogo  gli  organetti 
portatili  di  sette  e  più  flautini .  Essi  si  teneval 
no  in  mano  e  si  suonavano  col  fiato  della  boc-j 
ca  \  certuni  dì  essi  per  la  larga  apertura  del-j 
le  canne  unite  e  adeguali;  altri  per  una  can- 
nuccia ,  posta  al  di  sotto,  nella  quale  eranvi 
conficcate  le  imboccature  delle  cannucce,? 
che  davano  i  diversi  suoni  col  vento  spirato 
per  il  tubetto  della  canna,  in  cui  le  ah 
s'appoggiavano. 

La  terza  classe  di  questi  organetti  no 
era  diversa  dalla  seconda  descritta,  che  pe 
essere  le  canne  fin  al  livello  delle  piegat 
loro  imboccature  piene  d'acqua  :  il  vent 
si  dava  per  la  parte  inferiore  dello  stro 
mento.  Polluce  parla  di  questi  organetti,  i 
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cui  uso  era  proprio  della  gente  rustica  e  po- 
polare . 

Un0  altra  specie  di  organi  idraulici  è  stata 
descritta  da  Vitruvio,ed  esposta  assai  confu- 
samente da  Vossio  e  da  altri. Briennio  l'armo- 
nico ci  dà  il  metodo  di  accomodare  in  essi  la 
Icanne  numerose  ,  di  cui  costavano,  compren- 
denti tutte  le  serie  armoniche  in  tutti  i  tuoni 
separatamente;  e  ci  porge  l'ordine,  con  cui 
debbono  collocarsi  :  in  conseguenza  quesd  or- 
gani dovettero  esser  assai  grandi  e  volumi- 
nosi. Né  Vitruvio,  né  Vossio ,  né  altro  degli 
scrittori  ci  dicono  come  si  suonassero.  Lalun- 
£a  descrizione  di  Vossio  fu  fatta  per  dare  ad  in- 
tendere, come  si  desse  il  suono  alle  canne  dell* 
argano;  stimando  egli,  che  tutte  suonassero  al 
:empo  stesso,  e  sempre  continuatamente  coll.t 
tessa  armonia:  un  organo  però  di  questa  fat- 
a  sarebbe  nojosissimo.  Qual  piacere  a  sentir 
•uonare  uno  de*  nostri  organi  con  tutti  i  flauti 
>  canne  senza  interruzione!  Vitruvio  non  ci 
tarla  che  della  sua  costruzione:  come  però  si 
uonava  egli  con  la  varietà  e  con  l'interra- 
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zione  e  mescolanza  or  de0  gravi  or  degli  acu- 
ti, or  in  un  tuono,  or  in  un  altro ,  neces- 
sario alle  parti  cantanti  in  uno  stromento 
così  composto?  Questi  organi  non  avevano 
tastatura:  furono  inventati  fra  gli  antichi 
Greci,  secondo  Polluce,  da  un  barbiere;  e 
gli  organi  da  tastatura,  secondo  il  Cavalie- 
re Vincenzo  Galilei,  furono  posteriormente 
ritrovati,  a' tempi  cioè  di  Giuliano  Aposta- 
ta. Per  mio  avviso  questi  organi  in  grande 
erano  simili  agli  ultimi  portatili,  da  noi  de- 
scritti; conia  sola  differenza,  che  di  due 
manubrj,  che  si  movevano  per  farli  suona- 
re, l'uno  servisse  per  dar  il  vento  con  i  man- 
tici nascosti  in  una  delle  divisioni  dell'or- 
gano (la  quale  ci  descrive  vuota  Vitruvio  )  ;  ,| 
l'altro  manubrio  servisse  per  movere  l'acqua 
riposta  nell'altro  cassettino  di  metallo  ;  ac- 
ciocché essa,  entrato  che  fosse  ne' flauti  il 
vento,  da9 mantici  ispirato  alle  imboccature 
delle  canne,  la  facesse  innalzare  con  mormo- 
rio corrispondente  al  tuono  d'ognuna  delle L 
canne,  graduate  in  diverso  suono. 
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Cotesti  organi  non  bastava  un  musico  per 
suonarli ,  a  meno  che  non  fosser  eglino  di  p(ie- 
ciola  mole  :  ve  ne  voleva  uno  per  ogni  serie  ar- 
monica, essendo  l'impiego  del  musico,  o  se- 
dente fra  le  canne  deli9 organo,  o  ritto  in  pie- 
di, d'andar  chiudendo  e  scoprendo  con  arte  a 
tempo  e  luogo,  secondo  che  la  carta  notata  in 
musica  chiedeva,  le  aperture  superiori  de5 
flauti,  i  quali,  giusta  le  regole  delle  corde 
eguali ,  non  erano  differenti  che  nella  lunghez- 
za, ed  in  conseguenza  di  eguale  diametro. 

Non  so  se  i  miei  leggitori  si  saranno  fatta 
Un'idea  di  questi  organi .  Io  ho  parlato,  suppo- 
nendo la  descrizione  di  Vitruvio,  il  quale  ci 
dice,  che  erano  di  figura  quadra,  composti  di 
due  casse  di  metallo,  Furia  piena  d'acqua 0 
'altra  vota,  dove  incominciavano  le  canne 
dell'organo  ;  le  quali  poi  venivano  fuori  pel 
piano  superiore  del  quadrato,  e  presentava- 
mo le  aperture  per  tastarsi  al  modo  suddetto. 

Gli  organetti  portatili,  da  noi  prima  de- 
scritti, si  tastavano  indubitabilmente  apren- 
do e  chiudendo  con  le  dita  la  parte  super  io- 
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re  de' flautini;  onde  non  deve  fare  specie,  se 
i  più   grandi   organi   idraulici  si  tastassero 
ai  modo  stesso . 

Oltre  questi  stromenti  da  vento  eravene 
fra9  Greci  un  altro  consistente  in  un'otra, 
in  cui  erano  incastrati  diversi  flautini  gra- 
duati nel  suono.  Con  uno  de9  flauti  (  destina- 
to a  questo  fine  unicamente  )  si  empiva  col 
fiato  la  pelle  di  vento;  e,  comprimendola 
fra  le  sue  gambe  il  suonatore,  dava  a' flauti 
differenti  voci;  e  con  le  dita  chiudendo  le 
estremità  loro,  rendeva  varia  e  piacevole 
ìa  combinazione  de9 suoni.  L'altra,  da  me 
•veduta  nelle  raccolte  degli  antichi  monu- 
menti, aveva  rovo  flautini;  otto  da  suonar- 
si, ed  uno  da  riempimi  di  vento. 

Tali  sono  le  notizie  degli  stromenti  da  vento 
o  da  fiato,  da  me  acquistate  nell'esame  degli 
antichi,  mercè  la  lettura  de'monumenti  rac- 1' 
colti  dagli  eruditi  moderni.  Diciamo  adesso 
una  parola  degli  stromenti  musici  da  percossa . 
I  Greci  non  adoperarono  mai  questi  stro- 
manti,  Il  loro  orecchio  armonico  era  trop* 
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pò  delicato  per  soffrire  il  monotono  strepi- 
to de' timballi,  de' tamburi  e  de' timpani  e 
d'altre  simili  invenzioni.  Ma  perciocché  si 
trovano  da  tempi  antichissimi  fra  gli  Ebrei, 
e  si  usarono  nell'epoche  posteriori  da' Roma- 
ni i  cerchj  armati  di  pelle ,  detti  da'nostri 
timpani,  e  nella  decadenza  del  romano  impe- 
ro s'usò  del  tamburo,  chiamato  sinfonia  \ 
sarà  necessario,  che  di  quest'ultimo  singo- 
larmente, a  noi  in  oggi  sconosciuto  stromen- 
to,  facciamo  qualche  menzione ,  affine  di  per- 
fezionare, se  fosse  mai  possibile,  gli  odierni 
militari  tamburi.  Non  solo  sant'Isidoro, 
ma  qualche  akro  antico  scrittore  eziandio 
ci  descrive  la  costruzione  d'un  tamburo, 
contenente  tre  consonanze  o  tre  suoni  diver- 
si, ad  esse  corrispondenti. 

L'idea  di  esso  da  me  formata  per  farne 
lo  sperimento,  fondata  per  altro  nel  testo 
di  un  antico  autore,  è  questa. 

Si  costruisca  la  cassa  del  tamburo,  co- 
me suol  farsi  per  i  nostri:  si  copra  della  so- 
lita pelle  da  una  banda:  in  mezzo  del  tam- 
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buro  (o  prima  o  dopo)  si  stenda  un'altra 
pelle  ?  egualmente  tesa  della  metà  del  dia- 
metro della  prima,  coprendo  il  rimanente 
della  pelle  con  una  tavoletta  attorno,  ac- 
ciocché s'impedisca  da  quelle  bande  il  suo- 
no: finalmente  si  stenda  un'altra  pelle,  e- 
gualmente  tirata  e  tesa  della  prima  ,  lascian- 
dovi per  suonarsi  solamente  l'apertura  di 
due  terzi  del  diametro  della  prima  coll'ar- 
tifizio  della  tavola,  che  impedisca  dalle  al- 
tre parti  il  suono  della  pelle.  Dicono  gli 
scrittori,  che,  battendo  al  solito  modo  que- 
sto tamburo  dai  due  estremi ,  darà  il  suono 
della  corda  fondamentale  con  la  consonanza 
della  quinta  ,  ed  il  rimbombare  dell'interna 
pelle  farà  consonanza  d'ottava  con  la  fonda-, 
mentale,  e  con  l'altro  estremo  s'unirà,  come 
s'uniscono  i  suoni  dell'ottava  e  della  quinta; 
e  che  da  tutti  i  suoni  ne  risulta  gradevole  ar- 
monia. Ne' tamburi  con  questo  metodo  po- 
tranno variarsi  i  suoni  in  consonanza  o  di 
quarta  con  quinta,  o  di  terza ,  o  di  sesta  con 
la  quinta,  o  con  l'ottava,  come  piacesse. 
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Forse  queste  regole  (  le  stesse  della  divi- 
sione della  corda  armonica  de9 Greci)  po- 
tranno servire  a  levare  da9 nostri  tamburi 
la  monotona  loro  rozzezza,  e  con  diversità 
di  suoni  in  consonanza  potrà  forse  coman- 
darsi eziandio  l'esercizio  militare  da' nostri 
maggiori  con  qualche  dilettevole  suono  nelP 
avvenire. 

Di  tante  e  di  tali  usanze,  a' giorni  nostri 
sconosciute,  avrei  io  fatti,  prima  di  pub- 
blicare colle  stampe  questi  Saggi,  i  necessar  j 
sperimenti,  se  la  trista  situazione  de' finora 
espulsi  Exgesuiti  non  mi  avesse  tolti  i  mez- 
zi necessarj  per  fare  le  dispendiose  prove 
della  costruzione  degli  stromenti . 

Fine. 
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